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LUSSI E MISERIE DELLA ‘CITTÀ DEL PAPA’
Serena Romano
1. In apertura di volume
Con questo Apogeo e fine del Medioevo si chiude l’arco cronologico del Corpus-Atlante della 
pittura medievale a Roma, muovendo dal momento splendente che precede la partenza della 
Curia per Avignone, a quello in cui, dopo i decenni avignonesi e lo scisma, Martino V torna a 
Roma e ricostruisce la città e la corte pontificia nella sua sede storica. Circa un secolo e mezzo 
di drammatici alti e bassi: dall’acme della civiltà figurativa cittadina con i primi nomi d’artista e 
le prime personalità ‘internazionali’ cercate e volute da sovrani italiani e stranieri, alle assenze e 
ai vuoti trecenteschi, fino al ritorno del papa Colonna, che segna la vera inversione di tendenza 
nella storia dell’arte cittadina e chiama gli ‘stranieri’ a ricostruire la corte e il volto di una 
Roma destrutturata e slabbrata. Saranno così gli artisti forestieri a ricostruire il glamour della 
corte romana; a porre mano alle basiliche e alle chiese, a riadornare il Laterano e Santa Maria 
Maggiore, in un clima artistico ormai inevitabilmente sovraregionale e, ovviamente, alle soglie 
del Rinascimento.
Il campo di indagine è stato ben più ampio di quelli ripartiti nel volume della Riforma e in quello 
del Duecento1; il numero degli ‘oggetti’ è stato più che doppio, alcuni di essi di mastodontica 
estensione e rilevanza, basti citare le opere di Torriti, Cavallini e Rusuti, i grossi nuclei di Santa 
Maria Maggiore, Santa Maria in Trastevere e Aracoeli, le opere di Giotto a Roma, e tutto il 
contesto della ripresa attorno a Gentile da Fabriano, Masolino e Masaccio. Valentine Giesser 
e Daniela Sgherri sono state accanto a me in questa impresa per quattro anni, ma ci sono stati 
anche altri miei allievi, e studiosi esterni che con grande generosità hanno apportato i frutti 
delle loro ricerche in corso. Insieme, abbiamo affrontato lo sviluppo di un lavoro che ha avuto 
ambizioni di completezza anche maggiori rispetto al passato. Più ancora che nei precedenti 
volumi del Corpus, si troveranno infatti nelle pagine di questo libro e nelle sue spesso lunghissime 
‘schede’, materiali nuovi. Tutta l’opera del Corpus-Atlante è partita sulla base di un principio, 
quello dello studio diacronico, che la materia del lavoro assolutamente esige in virtù delle costanti 
procedure memoriali che hanno segnato la conservazione fisica e/o documentaria del patrimonio 
artistico medievale romano2. Il tempo e i mezzi resi possibili dal finanziamento svizzero sono 
stati quindi impiegati per rimettere a zero – per così dire – lo stato della ricerca, e sottoporre a 
un vaglio millimetrico apparati e materiali che in condizioni ‘normali’ si tende inevitabilmente 
ad accettare dagli studi e tradizioni precedenti. Quanto offriamo qui sono quindi documenti 
verificati, filtrati, controllati in tutte le testimonianze letterarie e visive; sono state in particolare 
scrupolose le verifiche sulla tradizione manoscritta, in gran parte conservata alla Biblioteca 
Apostolica Vaticana, poiché i celebri codici cinque-sei-settecenteschi sono sempre citati, ma 
troppo spesso di seconda mano, e invece qui sono stati sistematicamente rivisti, controllati, 
talvolta emendati rispetto alle letture precedenti, in modo da offrire a lettori e studiosi uno 
step realmente solido da cui ripartire per ulteriori ricerche. Inoltre, si troveranno nelle schede 
di questo volume documenti sui restauri storici e più recenti, poco o mal noti se non talvolta 
inediti, ritrovati nell’Archivio Centrale di Stato, in quello della Sapienza, nell’Archivio Vaticano, 
in quello della Fabbrica di San Pietro, o non sempre facilmente accessibili negli archivi delle 
Soprintendenze e dei musei – che proprio nel periodo del nostro più intenso lavoro sono stati 
sottoposti a riforme e riorganizzazioni che hanno spesso complicato la loro quotidiana attività 
e, di conseguenza, la nostra. Varie schede del volume contengono trouvailles che allargano le 
conoscenze sui mosaici e i dipinti romani, la loro vita e la loro ricezione nei secoli: citiamo, per 
tutti, i voluminosi fascicoli sui restauri ottocenteschi di Santa Maria Maggiore (→ 16e) e del 
Laterano (→ 7a) – un contributo anche alla storia del restauro romano nell’Ottocento, al sistema 
di lavoro e alle sue ben note figure di mosaicisti e direttori di lavori, primo fra tutti Camuccini – o 
le integrazioni a quelli su Santa Cecilia circa 1900 (→ 12), con Federico Hermanin protagonista. 
Molte altre novità grandi e piccole su Santa Maria in Aquiro (→ 48), sulla ‘Madonna della 
Bocciata’ (→ 34), sul monumento Gudiel (→ 32), sul Salvatore di Palazzo Venezia (→ 44), su 
Santa Maria in Cappella (→ 6, → 49), San Benedetto in Piscinula (→ 45, → 55, → 65, → 69, → 
100, → 102, → 103), Santa Maria della Pace (→ 108); la rilettura delle fonti della Minerva ( → 
29, → 43); e il recupero di molte ‘schegge’ della Roma 1400, un lavoro davvero sperimentale su 
un terreno in emersione. Il lavoro da fare resta immenso, certo non alla portata di una singola 
impresa e di un gruppo comunque piccolo di studiosi, ma confidiamo di aver compiuto, in 
questo volume, un’operazione autenticamente filologica. Un termine, ‘filologia’, che qui non 
intendiamo – come quasi sempre accade nel ‘gergo’ storico-artistico – solo in relazione alla 
pratica dell’occhio e dell’attribuzione, ma nell’accezione specifica del contesto romano, dove 
la tradizione fugge costantemente sempre più all’indietro ogni volta che ci si avvicini ad essa. 
È stato uno dei principi fondatori di tutto il progetto del Corpus-Atlante – leggere l’oggetto 
e il monumento nella sua diacronia – e per quanto difficile, lungo e oneroso, questo è stato il 
compito che abbiamo cercato di svolgere.
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2. A proposito di storiografia
Quanto appena detto introduce il secondo dei punti che tengo a mettere in evidenza come 
introduzione al nostro lavoro, ed è, appunto, quello che tocca la questione storiografica. Non 
c’è luogo, regione, nucleo storico dell’arte italiana che abbia avuto sorte bizzarra come la Roma 
medievale, per dieci-undici secoli – fino alla partenza per Avignone – il centro della Cristianità, 
la sede più costante dell’autorità universale, e poi di nuovo tale, in un percorso che riprende, 
si rinnova, continua ancora oggi. Gli studi hanno spesso mostrato che non sempre i papi si 
obbligavano alla residenzialità, e l’autorità pontificia ha certo conosciuto luci e ombre durante 
i secoli: ma nessun altro luogo al mondo ha mai anche lontanamente pareggiato la solidità 
dell’identificazione simbolica Roma=papato3. Un tentacolare meccanismo di persuasione 
storica ha saldato precocissimamente i due gusci della storia della città, altrimenti a rischio di 
reciproca opposizione: nella retorica della Chiesa romana, il passato pre-cristiano della Roma 
capitale pagana diviene la premessa e la dimostrazione della grandezza della Roma cristiana, e il 
paesaggio monumentale antico viene via via inglobato, manipolato, trasformato, ma mai rifiutato 
e abbandonato, e al contrario l’Antico resiste e risorge con picchi periodici, misto a quello dei 
primordi cristiani, e nutre inestricabilmente le fasi del linguaggio medievale cittadino. La città 
diventa una specie di grande trattato dimostrativo, con i monumenti a fare da pagine esplicative, 
più eloquenti di qualsiasi testo scritto o discorso retorico. Discorso, quello pontificio, che esige 
continuità e persistenza di programmi, in primo luogo per i siti cui si rivolge: e quindi, più 
ambizioso è stato il pontefice, più cogente il frangente storico, più inevitabile è stata la decisione 
di andare a toccare, restaurare, ridecorare i contesti monumentali simbolicamente cruciali, da 
San Pietro a San Paolo, dal Laterano a Santa Maria Maggiore, da San Lorenzo alle molte altre 
emergenze monumentali e devozionali, alcune ben presenti ancora oggi all’esperienza comune di 
fedeli, studiosi e turisti, altre annebbiate e in parte dimenticate nel corso del lunghissimo tempo 
post-medievale fino ad oggi. È una continuità evidente anche nelle scelte tecniche, specialmente 
la più brillante, preziosa e resistente, il mosaico, che solo a Costantinopoli trova un utilizzo di pari 
magnificenza e persistenza nel tempo. Solo con le strategie dell’archeologia – reale e mentale – e 
della filologia si può cercare di farsi un’idea dell’aspetto dei moltissimi luoghi cittadini – basiliche, 
chiese, palazzi pontifici, cardinalizi, nobiliari, conventi e monasteri con le proprie residenze – e 
immaginare quanto alto fosse lo standard chiesto a committenti e ad artisti obbligati, certo, a un 
tipo di produzione e di linguaggio, ben riconoscibile, romano. Quanto peraltro fosse flessibile 
questa struttura di linguaggio, quanto prontamente aggiornabile e anzi d’avanguardia, credo lo 
abbiano già dimostrato i passati volumi: i murali di San Clemente, quelli dell’Aula Gotica o del 
Sancta Sanctorum, l’impressionante catena dei mosaici absidali da Santa Pudenziana al Torriti 
di Santa Maggiore, disegnano una storia la cui coerenza non è inferiore alla capacità innovativa e 
alla costante volontà di riempire via via e rendere sempre attuali le strutture del linguaggio visivo 
ostinatamente aggrappate ai propri dati fondatori4. La Roma di fine Duecento arriva all’apice di 
questo linguaggio, fissando uno standard di qualità sbalorditivo – e tanto più esso così ci appare, 
in quanto subito dopo mozzato e abbandonato, come una Garbo ritiratasi all’apice della propria 
carriera. Guardando il paesaggio romano prima della frattura, non si può non vedere come il 
‘conservativismo’ del contesto artistico romano e pontificio non sia mai stato, e non sia soprattutto, 
alla soglia di Avignone, una coltre polverosa e pigra di sacrestia, ma uno dei più spettacolari 
meccanismi di comunicazione avvistabili nella cultura occidentale di qualche migliaio di anni. 
Ma il frangente cronologico da cui questo volume prende le mosse è anche una soglia cruciale 
nella storia della cultura italiana. Certo non farò qui una ricapitolazione del ritratto dell’arte 
italiana, quale emerge nella storiografia toscana e fiorentina già nel corso del Trecento, e a partire 
da Dante e dai Commenti alla Divina Commedia, e si struttura via via nel Quattrocento con 
Ghiberti e poi con Vasari nel Cinquecento5. Via via che la storia diventa storia di artisti, la serie 
‘provvidenziale’ degli eventi finisce per passare interamente per Firenze e le sue città satelliti 
toscane. Per Roma medievale, si verifica qualcosa di simile a quanto Roberto Longhi stigmatizzava 
a proposito della Lombardia, non solo ignorata dalla storiografia toscanocentrica che ne acceca 
periodi splendidi e fertilissimi – tutta l’arte viscontea per esempio – ma anche abbandonata 
dalla coscienza lombarda stessa, incapace di garantire e tramandare la memoria delle sue opere 
e dei suoi artisti6. Per di più, a Roma, l’immensa allegria delle pitture e dei mosaici medievali, la 
profusione ornamentale e il naturalismo antiquario di cui sono fitti, i colori, l’uso magistrale e 
intellettualissimo della luce, la mostruosa abilità tecnica pieghevole al variare degli spazi e delle 
superfici, tutto questo è rimasto marcato dal sapore dei confessionali chiesastici controriformati, 
che queste opere spesso hanno salvato, spesso manipolato, spesso almeno documentato; così 
che in tanti casi, la versione cinque-seicentesca, acquarellata e pia, di questi capolavori è tutto 
quello che ne resta, si pensi soltanto a San Pietro e a San Paolo. Il Medioevo romano è rimasto 
incapsulato nella retorica delle ‘origini cristiane’, quasi che Roma medievale sia stata un tutto 
compatto senza svolgimenti e pieghe interne, un’unica immensa dimostrazione della storia della 
Chiesa. Nel modo in cui tanto Novecento lo ha snobbato – proprio in quanto arte della Chiesa 
e quindi, questo era l’assioma, inevitabilmente conservatore e impermeabile alle innovazioni e 
all’avanguardia che stavano tutte da un’altra parte – c’era dunque, anche, una componente politica 
tangibile e per suo conto di luminosa attualità, una chiara presa di posizione da parte della storia 
dell’arte post-bellica che collaborava alla ricostruzione del paese e della sua cultura. Una scelta 
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ideologica, che nella specificità della disciplina è andata tuttavia agevolmente a fondersi con il 
dato strutturale dell’impalcatura storiografica toscanocentrica e ha reso difficile l’approccio e 
l’apprezzamento all’arte di Roma e della sua Chiesa7. 
3. Il nodo di fine Duecento
La questione storiografica è naturalmente cruciale per valutare quella poi specifica del linguaggio 
pittorico romano di fine Duecento e del suo ruolo nei percorsi dell’arte italiana: così come ognuno 
di noi l’ha imparata a scuola e poi ha tentato di guardare con occhi possibilmente sgombri da 
pregiudizi e campanilismi, per non parlare delle seduzioni accademiche.
Il dato incontrovertibile – il fatto che la Curia abbandoni Roma ai primi del Trecento determinando 
via via la caduta in verticale delle ragion d’essere della committenza – ha fatto guardare agli ultimi 
anni del Duecento romano come a una sorta di binario venerabile ma morto. La consapevolezza 
– anacronistica – della frattura ha assicurato che per quella via comunque mai si sarebbe giunti 
a una rivoluzione, quella che per tutti si riassume nel nome di Giotto; così che, e in particolare 
negli studi recenti, il punto bollente della discussione è diventato non solo, o non tanto, il voto 
da attribuire ai grandi nomi della Roma fine Duecento – Torriti, Cavallini, Rusuti – ma il ruolo 
svolto dalla componente romana nella formazione e primo linguaggio di Giotto.
Una ‘componente’, quella romana, forse non esportabile in quanto tale perché legata e necessitata 
dalle circostanze della sua esistenza, ma certo – tra 1290 e 1300 circa – frutto di un attivismo 
sfrenato che aveva trasformato la città in una specie di enorme cantiere a cielo aperto. I dati 
riuniti in questo volume hanno per la prima volta tentato un completo stato dell’arte, inesistente 
in qualsiasi precedente manuale, saggio o monografia, e peraltro impossibile da riassumere in 
poche righe d’introduzione: cerco di indicarne qui alcuni punti credo nodali.
Il primo riguarda la produzione, come ho detto, di sfrenato attivismo. La schedatura di questo 
volume parla da sola. Rispetto – cerco un termine di paragone – alla prima metà del Duecento, 
che nel nostro Corpus conta una trentina di schede (tra le quali il gigantesco nucleo dei Santi 
Quattro con l’Aula Gotica) il numero degli ‘oggetti’ qui datati tra il 1288 circa e i primissimi 
anni del Trecento arriva a circa sessanta, ed è un numero che non ha potuto includere – per 
citarne solo alcuni – i perduti apparati pittorici di San Francesco a Ripa, che Mancini altamente 
loda e dà a Filippo Rusuti mentre Ghiberti assegna a Cavallini; né quelli di San Crisogono, forse 
pure di Cavallini; e nemmeno i quattro monumentali Evangelisti sulla controfacciata vaticana, 
che Ghiberti e Vasari danno pure a Cavallini e che possono però suscitare dubbi, resi – almeno, 
nei disegni dell’Album di Grimaldi – come figure sedute davanti a finestre aperte, con potenti 
prospettive e ombre, uniche immagini ad essere così rappresentate fra tutte quelle di pertinenza 
medievale documentate nell’Album8. Un catalogo che deve limitarsi a immaginare gli apparati 
pittorici di Sant’Eustachio, quasi certamente voluti da Pietro Colonna e forse opera di Rusuti, e 
la più gran parte dell’Aracoeli, che è lecito immaginare rapidamente parata a festa a partire dagli 
anni di Niccolò IV; a cui manca quasi ogni informazione circa i domenicani, che si suppone non 
saranno rimasti immobili a guardare francescani, aristocratici e ogni altro attore cittadino, ma dei 
quali è perduta la Minerva oggi irriconoscibile o quasi; e potrei continuare con gli agostiniani, 
altrove attori non certo di secondo piano, che a Roma si avvalsero della protezione del già citato 
Pietro Colonna, e quindi della famiglia più importante a fine secolo, ma della cui chiesa, Santa 
Maria del Popolo, non sappiamo quasi nulla9.
Quasi ogni chiesa, ogni basilica, deve essersi almeno in parte rimessa a nuovo, sotto l’urgenza 
di un gusto che cambiava rapidamente come forse mai prima in città; deve aver lanciato piccoli 
o grandi programmi decorativi, o aver accolto i frutti di questa contagiosa frenesia tra grandi e 
meno grandi famiglie, tra cardinali e laici, tra frati, monaci, abati; tra i committenti si affacciano 
anche alcune donne, per la verità mai del tutto sottomesse nella Roma maschilmente pontificia, e 
qui in primo piano, nella prima scheda del volume, autrici (in senso medievale) della straordinaria 
monumentale tavola che Angela Cerroni fece dipingere per la chiesa di Santa Lucia in Selci, oggi 
quasi un rudere pittoresco nello stretto quartiere della Suburra, allora sito eminente di uno degli 
agglomerati aristocratici più importanti della città, prossimo al luogo dove Giotto abitava prima del 
gennaio 131310. Il convento delle Tre Fontane e quello di Sant’Agnese fuori le mura, che abbiamo 
già visto attivissimo e raffinatissimo nel Duecento, partecipano alla corsa, in particolare le Tre 
Fontane adornando gli ambienti conventuali in modo che avrebbe fatto drizzare i capelli sulla 
testa a san Bernardo di Chiaravalle (→ 13). Sono molti i ‘piccoli’ (o così ci appaiono oggi, sovente 
ritagliati e dislocati) interventi che non si sono potuti riallacciare a committenze note, in chiese 
importanti come San Pietro (pensiamo alla Madonna Iudicii o alla ‘Bocciata’: → 27, → 34) e in 
tante di medio o piccolo calibro, a cominciare dalla San Crisogono in cui Ghiberti vede Cavallini al 
lavoro nella navata ma di cui abbiamo invece il mosaico che ornava – more romano – una cappella 
che forse apparteneva ad una confraternita (→ 18). E cresce in misura esponenziale il numero 
dei dipinti che dovevano coronare sacelli e monumenti funebri ‘privati’, da quelli riallacciabili a 
personaggi ben noti come il Durand e il Gudiel (→ 31, → 32), agli altri rimasti anonimi e spesso 
oggi ritagliati in forma di santini, sistemati su altari a loro estranei (→ 4, → 5, → 8, → 15, → 48, 
→ 60, → 67, → 70, → 93, → 100, → 108), quando non appiccati sulle pubbliche strade (→ 47) 
protetti e nascosti da vetri sempre più sporchi che li rendono sempre più invisibili.
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Questo panorama molto denso, ed è il secondo punto che metto in evidenza, non l’abbiamo 
ovviamente concepito come una serie di percorsi a rette parallele. L’opera dei ‘grandi’ – Torriti, 
Cavallini, Rusuti – non è quindi presentata monograficamente e in stretta sequenza, ma è 
distribuita cercando di ricostruire i flussi e il dialogo tra i cantieri, quelli eminenti e i minori. 
L’opera di Torriti viene più da lontano, dalla soglia del 1280 e dalla Roma di Niccolò III, e sembra 
chiudersi con Niccolò IV e con l’impresa sublime di Santa Maria Maggiore, dove Torriti spartisce 
il cantiere con colui che va riletto e rivalutato quale vera, giovane e moderna presenza nella Roma 
di fine secolo – Filippo Rusuti – tanto moderna e giovane da andarsene presto a servire il re di 
Francia11. I dipinti e i mosaici di Cavallini ci sono sembrati il segno più radicato e diffuso in città, 
come infiltrato in ognuna delle possibili varianti e certamente di lunghissima durata, anche al di 
là della partenza del pittore per Napoli: forse qualcosa di simile aveva subodorato Vasari, che 
trasforma Cavallini in un pio fabbricatore di immagini miracolose – ecco ancora la questione 
della Controriforma – e ne fa un Highlander almeno centenario che semina i suoi santini anche 
a Firenze12. Le date che noi abbiamo assegnato ai suoi cantieri più importanti non rispettano le 
cronologie più tradizionali, ma ne leggono l’opera a partire dal precoce Velabro (→ 3), poi in 
Santa Cecilia (→ 12), e vedono i mosaici di Santa Maria in Trastevere (→ 24) incomprensibili 
senza il riferimento a quelli dell’abside liberiana (→ 16a) e al monumento di Bonifacio VIII in 
San Pietro (→ 23)13. Il che significa anche riconoscere negli iniziali anni Novanta il momento 
crucialissimo di virtuale fusione tra Roma e Assisi, cui a nostro avviso i mosaici di Santa Maria 
in Trastevere non partecipano in modo primario, avendo tra l’altro un presumibile svolgimento 
cronologico a partire dalla Natività della Vergine (→ 24a, [3]), la più ‘classica’ e luminosa (e 
anche quella dove la distanza dai pensieri ‘spaziosi’ delle storie assisiati di Isacco è più forte, con 
elementi scenotecnici simili ma diversa intenzione e risultati) e a culminare nel pannello ‘votivo’ 
[1] che ci è sembrato improbabile possa essere il capostipite della serie che include il mosaico 
di Bonifacio VIII [2] (→ 23) e la facciata di Santa Maria Maggiore [3] (→ 16e).
Intorno, pullulano gli incroci di queste stesse formule: i cantieri del sito lateranense, di quello 
liberiano e di quello di Trastevere, oltre a fissare uno standard di qualità altissima e un protocollo 
di linguaggio d’avanguardia, misero certo al mondo una quantità di altri maestri, buoni o meno 
buoni, che cercando lavoro propagarono questo stesso linguaggio mescolandone le formule per 
arrivare a nuovi apprezzabili scalini (→ 21, → 22, → 30), o soltanto inframmezzando con isolati 
inserti ‘alla moda’ un linguaggio strutturalmente più rétro, come si vede nei cicli di San Lorenzo 
(→ 11) e di Sant’Agnese (→ 14). Non ci è sembrato utile intensificare l’attribuzione delle opere 
sopravvissute ai pochi nomi dei ‘grandi’, secondo un approccio che ha avuto invece autorevoli 
1
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difensori: esempio evidente è l’affresco della cappella Baylon all’Aracoeli (→ 21), per il quale 
non abbiamo accettato le attribuzioni a Cavallini o, peggio, a Giotto, riconoscendolo invece 
proprio quale caso emblematico della circolazione di linguaggio e formule tra Assisi e Roma. È 
naturalmente un tentativo ancora molto sperimentale, e sulle attribuzioni, e soprattutto le datazioni, 
sono sicura che ci sarà molto da discutere.
E vengo al terzo punto. La Roma di Gian Gaetano Orsini, di Giacomo Savelli, di Giacomo Colonna 
e di Benedetto Caetani, cioè dei baroni fatti papi e cardinali, basta sostanzialmente a sé stessa e 
non conosce compagni di strada né rivali in Italia, ma ha un luogo extra muros che le assomiglia 
essendone radicalmente diverso: ovviamente, Assisi. Vengono in mente le diatribe dei nostri giorni, 
perché Assisi dimostra cosa significhi muovere le acque, cambiare i protagonisti, accettare arrivi 
stranieri mescolando le carte, mantenendo però costantemente una regia saldissima, con obiettivi 
chiari, e progetti di lungo percorso. Inutile ripetere ancora quanta Roma ci sia in questo però 
nuovo ribollente calderone. Ma il censimento di questo volume, e con la cautela necessitata dai 
grandi buchi e dalle perdite massicce, dice del trasferimento ad Assisi di una parte del linguaggio 
pittorico romano, prima con Torriti e i torritiani (chissà se anche con Rusuti giovane) poi con un 
pittore che per chi scrive è Giotto giovane, e che sposta da Roma ad Assisi due dati cruciali della 
cultura romana. Nella città aveva trovato un mondo affollato di presenze antiche, tardo antiche 
e medievali, destinato a nutrire a lungo la sua intera forma mentis; nonché formule e tecniche di 
bottega, compresa quella ben nota delle ‘giornate’ che, anch’essa antica, riaffiora come tutti sanno 
nelle storie di Isacco e a Santa Cecilia in Trastevere14. 
Giotto sposta l’insieme di questo patrimonio antico e medievale, che ben si può definire vastamente 
culturale, da Roma ad Assisi: per quali vie, quali contatti e modalità non si può ancora dire in 
dettaglio. La vicinanza straordinaria del Cavallini di Santa Cecilia con quanto accade ad Assisi è 
stata giustamente ribadita anche di recente15. Il contatto cade dopo – sottolineo, dopo – le storie 
di Isacco, e quindi nella conclusione del ciclo testamentario, nella volta dei Dottori, e in tutta la 
prima parte del ciclo francescano: in nessun anche minimo ritaglio di cantiere romano emerge 
invece mai un brano veramente ‘identico’ alle storie di Isacco. Dunque cade dopo che a Giotto 
fiorentino, impegnato a Roma per una parte credo molto importante della sua formazione, è 
riuscito il ‘colpo di mano’ delle storie a dittico, attraverso le quali si è impadronito del cantiere e 
ne ha preso in mano la conclusione testamentaria e la Leggenda. Per realizzare questo progetto – 
impresa grande da concludere con urgenza senza l’ausilio della tradizione iconografica romana 
dominante nel ciclo testamentario – Giotto attinge a man bassa nei maestri, formule, repertori 
romani specialmente cavalliniani, ordinandoli però secondo la sua nuova testa e il suo nuovo 
sguardo. Così, credo, si può capire come tra Santa Cecilia e la Leggenda di Assisi coincidano 
tanti dettagli e non vi sia una reale comune visualità. È così, perché le storie sui muri di Santa 
Cecilia (e su quelli dell’Aracoeli, non a caso: → 21, → 22) non hanno la stessa testa pensante di 
quelle di Assisi, mentre hanno spesso le stesse orecchie, le forme delle teste, i putti sugli edifici e 
le terrazze balconate ‘pompeiane’. Le date che abbiamo scelto in questo nostro volume danno la 
priorità al laboratorio ‘senza frontiere’ dell’Umbria: un pacchetto di mesi in anticipo, Assisi, con 
Santa Cecilia plausibilmente attorno al 1293, le cappelle dell’Aracoeli scalate lungo il decennio (→ 
17, → 21, → 22, → 30) e sulla facciata di Santa Maria Maggiore (→ 16e) Rusuti, probabilmente 
entro il 1297, per i mosaici oggi opera al 90% di Camuccini e dei suoi uomini, dove forse egli 
mostrava quale avrebbe potuto essere il successivo percorso della città se le lotte politiche e i 
litigi caratteriali non l’avessero troppo presto spenta.
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4. A inizio secolo
Tentare un quadro del linguaggio pittorico e del sistema di produzione artistica nella Roma del 
Trecento non è compito che abbia spesso attirato gli studiosi; e nonostante alcune eccezioni, 
bisogna dire che il ritratto della città – la città senza papa – esce con più suggestiva efficacia dagli 
studi storici, già a partire dagli anni Sessanta del Novecento e non esauriti ancora, non solo uno 
strumento per il nostro progetto, ma anche un modello di metodo e di approccio ineliminabile16. 
Letterariamente e figurativamente elevata, ma anche ridotta, a simbolo – la Roma vidua – la 
città trecentesca vive nelle pagine dei saggi di Jean Hubert, Jean-Claude Maire Vigueur, Sandro 
Carocci quale regio dissimilitudinis non solo a causa della sua fisionomia antica e pontificia, ma 
per la sua topografia sociale che sembra non aver avuto paralleli in altre città d’Europa17. Una 
città il cui territorio è occupato da giganteschi nuclei, quelli baronali, in pratica extraterritoriali se 
ci si passa l’ossimoro, chiusi e fortificati, minacciosi e potenzialmente ostili al circostante tessuto 
urbano; negli spazi lasciati liberi, altri meno elitari gruppi familiari si battono per conquistare 
spazio e forza simili, se non identici, e in quel che resta si affollano le altre classi sociali, fino al 
popolo dei mestieri e ai poveri che ormai da secoli più nessuno nutre e diverte per default18. Spolia 
e strutture antiche costellano la topografia cittadina e nutrono le residenze nobiliari (forse anche le 
altre) per ragioni di economicità, certo di ostentazione e di pretese radici di lignaggio, ma anche, 
probabilmente, perché i ‘resti’ dell’Antico dovevano essere così pervasivi nel paesaggio romano, 
e di così quotidiana familiarità, da rendere impossibile trovare una zona che ne fosse priva. Roma 
doveva apparire come un agglomerato – spazialmente drammatico e certo non razionalmente 
concepito e gestito – di grossi nuclei fortificati sormontati e punteggiati da decine e decine di 
torri familiari, intervallati e accerchiati da estesi disabitati (pensiamo a tutta la zona accanto al 
Colosseo, vuotata o quasi durante il Medioevo) e da altri appezzamenti di fitto e umile abitato, con 
i poveri che già a partire dall’alto Medioevo avevano invaso anche le zone di lusso del Palatino e 
del Foro e si erano acconciati in bottegucce e sepolture lì dove avevano vissuto i magnati antichi19.
All’interno di questo scenario – che, non dimentichiamo, è anche un paesaggio favolosamente 
punteggiato dai grandi monumenti paleocristiani e medievali con le loro vesti musive e pittoriche 
– il censimento del nostro volume ha consentito almeno di individuare delle fasi, un ritmo, nello 
sviluppo del linguaggio pittorico in città durante i decenni avignonesi, e poco più tardi.
È ovvio che nei primi anni del Trecento la città non sa, subito, di essere entrata in un tunnel 
di orfanità (o vedovanza, per riprendere l’immagine tradizionale) e non perde nemmeno i suoi 
committenti, visto che molti sono gli interventi di alto rango che vanno anche a toccare luoghi 
di eccellenza. Così fu per la basilica del Laterano, colpita dall’incendio nel 1308 e oggetto 
dell’immediata preoccupazione di Clemente V che diede la cura dei lavori a Giacomo Colonna 
coadiuvato da Francesco Napoleone Orsini, Giovanni Boccamazza, e dal vicario del papa Isnardo: 
una commissione composta davvero con i criteri della par condicio20. Se si accetta la cronologia 
che ne ho proposto, anche l’intera attività di Giotto nella basilica vaticana (→ 53, → 61, → 62), 
sponsor Jacopo Stefaneschi, fu pensata in assenza della corte, e forse, questa è la mia ipotesi, 
appunto al fine di colmare un vuoto che nel secondo decennio del secolo cominciava tuttavia a 
farsi sentire, sotto Clemente V francese la cui volontà di non ritorno fu dichiarata apertamente 
nello stesso 1308 e fu ovvia per tutto il suo pontificato e per quello del suo autoritario successore 
Giovanni XXII21. I grandi principi della Chiesa, straniati in Provenza in un contesto tutto da 
costruire – Stefaneschi partì subito, Giacomo Colonna resistette fino al 1310 – furono, forse, presto 
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attirati dal diverso spazio e dalla libertà di un paesaggio privo dei nobilissimi e pesantissimi segni 
monumentali romani; ma tuttavia mantennero un filo diretto e costante con la culla tradizionale del 
loro ruolo identitario, non fosse altro perché chi tra loro, ed erano molti, era rampollo delle grandi 
baronie romane, aveva a Roma immensi beni e una gran parte della famiglia, ristretta e allargata. 
Denaro e progetti decisi da lontano dovettero avere procuratori e agenti: non si sa esattamente in 
quali modi, in particolare, Jacopo Stefaneschi abbia colloquiato con Giotto, e se lo abbia fatto; 
chi siano state le persone che abbiano supportato l’artista impegnato nella messa a punto di 
programmi delicatissimi e cruciali per tema e per ubicazione – il mosaico grandissimo dell’atrio, 
il polittico dell’altar maggiore, forse le storie di Cristo nell’abside – che di sicuro non potevano 
essere affidati al suo esclusivo giudizio, arbitrio e competenza iconografica22. A Giotto riesce 
un autentico miracolo: fonde i suoi propri temi vitali – la narrazione iconizzata, l’attenzione a 
emozioni e ‘affetti’ – con la somma di saperi stratificati nel corso dei secoli in seno alla cancelleria 
pontificia, e con la tradizione visuale che ad essi era stata sistematicamente connessa, restituendo 
un risultato immediatamente riconoscibile allo spettatore romano come nel caso dell’ambientazione 
delle due scene di martirio di Pietro e Paolo nel polittico (→ 61), o degli elementi paleocristiani 
nella Navicella (→ 53), e al contempo assolutamente nuovo. Se la nostra proposta sembrerà 
accettabile (v. pp. 246-263), nella Navicella egli aveva colto e usato proprio una specificità 
del paesaggio romano – le residenze dei baroni, con le torri – ritraendo la torre delle Milizie 
[4-5] e assegnandole un significato simbolico che abbiamo spiegato nel contesto dell’episodio di 
Enrico VII, con l’appropriazione del complesso fortificato da parte dell’imperatore e, intorno, le 
tremila case distrutte di cui ci parlano Carocci e Vendittelli23. La nota fortificata, ma anche aulica e 
antica, di questi palazzi turriti emerge forse ancora un secolo dopo, quando nella cappella Branda 
Castiglione a San Clemente (→ 124) Masolino – credo che il dettaglio non sia mai stato rilevato – 
ritrae Caterina quasi come una murata [6], affacciata da un varco in un corpo di fabbrica adiacente 
a un palazzo turrito ma rivestito di venati marmi color del porfido, che parlano di aulicità e di 
provenienza antica come forse tanti pezzi delle vaste arroganti residenze baronali24.
Possiamo immaginare frequenti va e vieni di Giotto con Roma (come d’altronde doveva esser stato 
negli anni della sua adolescenza e prima giovinezza): perché se il cantiere della Navicella dovette 
necessariamente organizzarsi in situ, secondo le suddivisioni del lavoro che a Roma dovevano 
essere del tutto usuali (pictor imaginarius, pictor parietarius, ammesso che Giotto le rispettasse), 
il polittico, concepito e programmato a Roma nel contesto necessario della basilica vaticana e in 
contatto con consiglieri ecclesiastici, fu poi a mio avviso tranquillamente realizzato a Firenze, con 
6
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Giotto a sovrintendere una bottega in cui non c’è traccia di ‘mani’ romane; che usava le misure 
in braccia fiorentine e strutturò il polittico in modo facile da montare e rimontare, dunque da 
fabbricare e spedire25. E poi, come le indagini recenti hanno indicato, la fase finale dovette essere 
completata in situ, con le linee dei conci della Meta corrette per accentuare l’effetto prospettico, 
con il punto di vista dal basso a rinforzare l’impressione di elevazione progressiva della scena, che 
culmina nell’ascensione di Pietro trasportato dagli angeli26. Mentre scrivo, si stanno concludendo 
presso l’Opificio delle Pietre Dure l’ampia diagnostica e il restauro del frammento (→ 62) che non 
è impossibile sia il minuscolo ma stupendo testimone degli affreschi absidali vaticani, che Giotto 
realizzò per Jacopo Stefaneschi, perduta fase della sua attività in basilica. Grazie ai proprietari, 
a Cecilia Frosinini e ad Alberto Felici, abbiamo potuto presentare qui un primo assaggio delle 
novità prodotte dalle indagini e dalla pulitura, e la foto che rivela ormai un Giotto inedito: se 
ne conferma la preziosità tecnica – penso alla Peruzzi – e la collocazione cronologica; e anche il 
legame con gli svolgimenti della pittura nella cerchia giottesca, forse già nel nesso con Stefano 
che affiora nel testo vasariano proprio in relazione all’abside vaticana27.
Giotto dunque aveva avuto con Roma un rapporto intenso e di lunga durata, ne aveva assorbito la 
cultura antica e medievale, meditato il linguaggio iconografico, lungamente – credo – attraversato 
le sue strade, guardato le rovine e i monumenti, studiato le opere che egli vedeva molto meglio, 
e in più gran numero rispetto a noi28. Ma se Giotto si era straordinariamente aperto a Roma, è 
tutto da dimostrare che Roma si sia aperta a Giotto. Per quanto si può capire, i pittori locali 
non reagirono mai veramente alle sue formule innovative, e se nel loro linguaggio si nota via via 
un adattamento a ‘protocolli’ latamente giotteschi, non è dalla fonte diretta che essi sembrano 
assorbirli, quanto piuttosto dalle ulteriori versioni che li accerchiano, sia da nord, che soprattutto 
dal sud angioino. Schematizzando dunque, si deve dire che se la radice del linguaggio giottesco, 
nel momento giovanile del ‘Maestro d’Isacco’, è una radice in massima parte romana, una volta 
che Giotto si allontana dal suo momento formativo ed elabora radicalmente il proprio stile, la città 
ne resta ignara e indifferente, forse più che qualsiasi altro centro o città in Italia dove il fenomeno 
di ‘giottizzazione’ è generalizzato e rapidissimo. Ci acceca molto la perdita della Navicella: deve 
esser stato un cantiere lungo, il primo in Vaticano, certamente popolato di aiuti locali la cui 
presenza si percepisce bene nell’Angelo delle Grotte (→ 53)29. Ma nessuna delle sue numerose 
‘copie’ trecentesche sparse in mezza Italia è romana, nessuna eco se ne può individuare nella 
produzione trecentesca cittadina; la ‘fortuna’ della Navicella giottesca in città si accompagna solo 
alla sua progressiva distruzione e per forza di cose finisce per rientrare proprio in quel fenomeno 
controriformato di cui accennavo all’inizio di questo saggio. Nei dipinti romani che sono stati 
schedati in questo volume, un impatto diretto e profondo della pittura di Giotto non è visibile.
Ciò nonostante il linguaggio pittorico cittadino cambia, anche abbastanza rapidamente; e in 
tutto il gruppo che secondo le nostre datazioni si scala dai primi anni del Trecento fino circa 
gli anni Venti del secolo, si notano chiari alcuni snodi. Il primo è la persistenza di una maniera 
latamente cavalliniana, legata alle formule degli affreschi di Santa Cecilia in termini di pennellata 
e di cromatismo (frammenti in San Gregorio Nazianzeno (→ 51); Maiestas di Sant’Agnese (→ 52), 
ma via via aggiornata sugli ulteriori sviluppi di questo stesso linguaggio in Campania e a Napoli 
(secondo modalità che fanno ben pensare a un traffico piuttosto intenso di pittori su e giù da Roma, 
e non all’unico tragitto di Pietro Cavallini30); ma anche il progressivo infiltrarsi, in queste stesse 
formule, di volumetrie, rotondità, e schemi compositivi, che accompagnano il dilagare vittorioso 
del linguaggio giottesco in Italia. Nei primi dieci, al massimo quindici anni del secolo vari episodi 
si raggruppano attorno alla commissione forse più rilevante, quella dell’abside e della navata di 
7
02_Introduzione.indd   20 20/12/17   16:18
 Lussi e miserie deLLa ‘città deL papa’  21
San Sisto Vecchio (→ 54), per la quale il lascito del cardinale Boccamazza garantì l’esecuzione 
di un vasto programma mariano che, per la sua estraneità alla dedicazione della chiesa, si può 
pensare generato attorno alla veneratissima icona Tempuli, allora custodita nel convento femminile 
domenicano: un nesso vitale di lunga durata per il sito conventuale31. Il nesso di questi affreschi, 
verosimilmente entro il primo decennio o al massimo la metà del secondo, con gli sviluppi del 
cavallinismo napoletano è ben evidente, ed è chiaro che – se le nostre date sono giuste – l’episodio 
romano precede quello napoletano di Donnaregina cui è sempre avvicinato32. Altre varianti di 
questo stesso momento stilistico sono in quanto ancora rimane nella Porta San Paolo (→ 57) e 
nell’oratorio di Santa Margherita (→ 58), quest’ultimo, ancora un episodio femminile che prima 
della sua quasi distruzione doveva presentare un ventaglio di flessioni stilistiche molto intriganti – se 
sono giusti i riferimenti al ciclo francescano di Rieti, e a quello di San Vittore del Lazio, che abbiamo 
creduto di scorgervi – ed esser stato frutto di una committenza per nulla minore, o marginale. 
Su questo tessuto cittadino va poi coerentemente a impiantarsi la maniera di ‘Lello’, che a Roma 
non è attestato con una produzione databile ad anni anteriori le sue importanti prove napoletane: 
il San Matteo della lunetta Acquasparta (→ 39) mostra bene, tuttavia, come il suo bacino di 
formazione sia stato la bottega cavalliniana, e le opere successive documentano puntualmente 
l’aggiornamento progressivo in senso para-giottesco del suo stile fortunato33. Aggiornamento 
superficiale, peraltro, se si guarda alla sua opera romana più vasta – le Storie di san Benedetto da 
Sant’Agnese (→ 71) – in cui i ragionamenti spaziali e la narratività vivace non riescono a scardinare 
dispositivi più arcaici come la ripetizione dei personaggi all’interno di uno stesso riquadro, e 
non risolvono le goffaggini prospettiche. Che sia stata la bottega di ‘Lello’, e non il vecchio 
Cavallini come diceva Ghiberti, ad eseguire i grandiosi mosaici di facciata a San Paolo (→ 73), 
oggi massacrati, staccati e rimontati all’interno della basilica, è l’ipotesi che abbiamo accolto, e 
che ci pare tra l’altro – difficilissimo essendo oggi il giudizio sullo stile – armonizzarsi bene con 
le date note dei percorsi di ‘Lello’, tra Napoli, Anagni, e Roma, tragitti che non è detto, peraltro, 
lui compisse una sola volta e in un’unica direzione.
Per quanto fortunata la ricetta di ‘Lello’, è impensabile, ovviamente, che un’unica ‘maniera’ 
dominasse l’intera città, lungo molti anni. Altre varianti del linguaggio duecentesco romano, 
specialmente cavalliniano, si avvistano altrove: in un complesso pittorico rovinatissimo e già 
all’origine disomogeneo come quello del San Nicola de Portiis (→ 64), ma soprattutto nei lacerti 
del Palazzo Senatorio (→ 66), un episodio che per quanto mutilato e malridotto sveglia l’attenzione, 
per la sua collocazione, e per le sue possibili circostanze. I dipinti erano, e sono per quel che 
ne resta, sulle tamponature della loggia donata dai senatori Stefaneschi e Normanni nel 1299: 
una variazione, quindi, realizzata a corta distanza dalla costruzione del corpo architettonico, 
forse subito chiuso in funzione protettiva. I soggetti strettamente religiosi non sorprendono, 
visto che propongono le figure più ‘popolari’ del pantheon cristiano e romano. Ma il recupero 
di quella che doveva esser stata una rappresentazione monumentale e, direi, cerimoniale, della 
Roma Caput Mundi – accompagnata dalle personificazioni femminili che offrono vasi pieni di 
monete – è un’acquisizione fondamentale: la Roma comunale, qui, si appropria di una lunga 
iconografia imperiale, in cui la figura dell’imperatore – Ottone III in particolare – è affiancata 
dalle personificazioni delle Nationes tributarie34. Nell’Evangelario di Ottone III [7] la prima di 
esse, che si inchina all’imperatore, è proprio la personificazione di Roma. La conoscenza a Roma 
di questo tipo di schema iconografico è più che probabile: non soltanto la cultura ottoniana aveva 
avuto una significativa e lunga presenza in città (Romano, in Corpus IV, 16 ss.), ma ne sono ovvie le 
radici antiche, se si pensa alla Notitia dignitatum – di cui il cardinale Giordano Orsini possedeva, 
all’inizio del Quattrocento, una copia: vedi più avanti in questo saggio – che rappresenta le province 
omaggianti [8], e alle Nationes antiche, abbondantemente rappresentate sugli edifici romani (sul 
tempio di Minerva, ad esempio, ancora esistente)35. L’area vastissima di significato veicolato 
dallo schema, chiamiamolo così, dell’omaggio tributario, si riflette nella miniatura delle Historiae 
Romanorum, ora datate a circa il 1320 [9], in cui la Roma Caput Mundi è affiancata dall’India e 
dalla Gallia (intese come l’Oriente e l’Occidente) che le offrono coppe piene di monete, e tutta la 
scena è inquadrata sotto una sorta di loggia triloba36. Il sapore di questa messa in scena, flessibile 
e mutevole, ma sempre riconducibile a una struttura di visualizzazione cerimoniale del potere 
dice molto sulle ambizioni comunali della città senza papa; come è rilevato nella scheda (→ 66), 
a chi arrivava al palazzo e vi accedeva dalla piazza, salendo lo scalone, si parava per prima cosa 
davanti agli occhi questa scena, e con essa la dignità della città e della sua storia, diremmo oggi, 
laica. Questo ebbe negli occhi Francesco Petrarca, quando nel 1341 fu incoronato in Campidoglio 
e poi a Giovanni Colonna scrive di aver molto esitato tra Roma e Parigi, che ambedue gli avevano 
proposto l’incoronazione poetica, ma di aver scelto Roma «mundi caput et urbium regina»; e questo 
vide Cola di Rienzo quando in Campidoglio salì per governare Roma37.
5. Ancora un problema di ‘vuoto’
La vera crisi, dunque, secondo il nostro censimento, non arriva subito dopo la partenza della Curia, 
ma deve attendere all’incirca gli anni Trenta del secolo, dopo la discesa di Ludovico il Bavaro che 
nel 1328-29 provoca una frattura grave nello stato già precario della città pontificia: forse di natura 
più ancora simbolica che materiale. Una desacralizzazione dei luoghi-simbolo e della loro memoria: 
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Castruccio Castracani nominato senatore di Roma e ‘conte palatino del Laterano’ (?) dove abita 
con sua moglie nel venerabile Patriarchio; i Visconti e i Della Scala acquartierati nei palazzi, 
Ludovico stesso sistemato prima nel Palazzo Vaticano e poi in quello di Santa Maria Maggiore, e 
il giorno dell’Ascensione, 12 maggio 1328, tutti in San Pietro ad eleggere l’antipapa con Sciarra 
Colonna che incorona Niccolò V e Marsilio da Padova vicarius in spiritualibus38. La tradizione è 
infranta ben più che all’epoca di Enrico VII. Philippe de Camberlhac, nunzio pontificio e quindi 
certo testimone di parte, inaugura ora la lunga serie di doglianze che dureranno quasi un secolo 
e, certo sempre orientate da interessi di propaganda, periodicamente piangeranno sull’abbandono 
del Laterano e di San Paolo, i siti più lamentati, forse perché extraurbani e quindi più esposti39.
Le categorie del giudizio storico sulla storia di Roma nel Trecento sono in via di ribaltamento, 
in passato molto, troppo obbedienti ai pregiudizi e inclini a pensare che la città si esaurisse nel 
suo papa, e che all’infuori di questo i ‘romani’ fossero gente ignorante, neghittosa, incapace di 
costruzione culturale40. I nuovi dati sulle istituzioni comunali – che si danno gli Statuti nel 1363 con 
i quali proteggono i monumenti antichi e celebrano la loro Università – sono del tutto rilevanti, e 
altrettanto lo sono quelli delle ricerche recenti sulla circolazione della cultura antiquaria, storica, 
filologica, giuridica41. Nel Trecento, in città esiste un registro alto di cultura, che una volta di più 
coincide con le cerchie sociali più elitarie che non sono certo rinserrate nelle mura cittadine ma sono 
internazionali, viaggiano e si muovono, ovviamente tra Roma e Avignone, ma anche verso l’Oriente, 
o la Francia di Parigi e Chartres, e a sud Montecassino42. Tra Landolfo Colonna, Giovanni suo 
nipote frate domenicano, Giovanni Cavallini dei Cerroni e Petrarca i contatti reciproci di amicizia 
e di obiettivi storici e filologici sono in parte molto noti, altri sono in via di emersione43. Giovanni 
Colonna e Giovanni Cavallini sono ambedue autori di opere storiche: il Liber de viris illustribus 
e il Mare historiarum il primo, la Polistoria il secondo44. Nella voglia di sapere, e soprattutto di 
sapere storico, che domina questi personaggi, il paesaggio antico della città svolge una funzione 
insostituibile e introvabile in qualsiasi altro luogo al mondo; così dice Petrarca a Giovanni Colonna, 
passeggiando con lui tra le rovine del Foro45. Il rischio, naturalmente, era già allora – un monito 
anche per la contemporaneità – che la città si riducesse ad una riserva di anticaglie per turisti, un 
parco della nostalgia, elitariamente percepibile ma cristallizzato e immobile. 
A fronte di questo panorama che gli studi anche recentissimi ci mostrano di alto rango e ben 
poco orfano o vedovo, bisogna ammettere che i nostri dati invece, riuniti in questo volume, 
rappresentano un’altra faccia dello stesso paesaggio. Il vecchio sogno che la cultura di un momento 
storico possa essere unitaria viene una volta di più smentito: la realtà è asimmetrica e i campi sono 
sfasati, fortemente dipendente, la produzione artistica, dalla committenza, la cui fascia più alta e 
tradizionalmente attivissima era ora lontana.
Il poco che abbiamo trovato, censito e datato nell’arco di tempo fra anni Trenta e anni Sessanta 
all’incirca, non solo infatti non registra nulla di nuovo nei grandi luoghi e nelle grandi basiliche, 
ma segnala con evidenza il prevalere di quel linguaggio ‘a pannelli’, sostanzialmente paratattico, 
in cui i pittori dipingono senza curarsi dell’aspetto finale delle pareti, e senza osare programmi 
complessi – nessuno glieli chiedeva e glieli pagava. I committenti laici fanno piccole cose: nel 
caso di Santa Passera (→ 77), forse fanno addirittura aggiungere la propria effigie su un pannello 
già esistente, riacconciandolo alla meglio. Una parziale eccezione era forse stata, poco prima, 
l’abside di San Saba, dove la sopravvissuta Crocifissione (→ 68) era parte di una serie di storie, 
incastonate in una finta architettura, ognuna, probabilmente, frutto di un dono di qualche privato 
e chissà se in debito al modello dell’abside vaticana; poi c’è qualche pannello sparso, aggiunto 
ai cicli anteriori in Sant’Agnese (→ 79), o datato giusto all’anno della presa del potere di Cola 
di Rienzo come quello delle Tre Fontane (→ 81). La voglia di narrazione sembra sparire: il caso 
dei Santi Quattro (→ 78), datato entro il quarto decennio, è emblematico, in quanto piccolo 
programma con una sua coerenza tematica, risolta però proprio tramite una serie di pannelli 
accostati e unificati solo dal sistema delle cornici. 
Se ci furono opere in case private o in chiese di minore importanza, furono spazzate via più 
facilmente ancora che quelle delle grandi basiliche. E sia stato per la loro natura deliberatamente 
effimera, o per una inevitabile damnatio memoriae, fu spazzato via anche tutto quello che Cola 
di Rienzo fece fare al Campidoglio, a Sant’Angelo in Pescheria, alla Maddalena, circa il 1347: il 
primo, luogo del Palazzo del Comune davanti al grande mercato cittadino del sabato, il secondo, 
sede dell’altrettanto grande mercato del pesce e peraltro titolo cardinalizio del suo grande amico 
Giovanni Colonna: Cola cavalcava le due sponde46. Era già finito il momento in cui, giovane 
coltissimo, egli seduceva i suoi concittadini passeggiando tra le rovine antiche, leggendo e 
spiegando le grandi iscrizioni marmoree romane; la via dell’Antico, troppo elitaria per diventare 
struttura comunicativa di massa, echeggia ancora nell’episodio della Tabula lateranense, di cui 
egli coglie ed enfatizza il fascino arcano e il potere di persuasione47. Le immagini di Cola erano 
opere ‘pubbliche’ – quindi, già una novità – intese ad un rapido scopo comunicativo; e senza poter 
qui ripercorrere la storia dei suoi anni e delle sue iniziative in campo figurativo, penso ancora 
corretto interpretarle quale ingresso nell’universo visivo romano di un linguaggio comunale, 
già perfettamente accampato nelle città italiane specialmente toscane e ora in arrivo a Roma 
con anni di ritardo48. L’Anonimo della Cronica ce le fa immaginare mentre appaiono all’esterno 
degli edifici romani come racconti forse astrusi, intrisi delle strutture simboliche della tradizione 
visuale romana, visionarie allegorie popolate dei personaggi più familiari della devozione cristiana 
ma impregnate di minacce e di paura, secondo le eterne pratiche del potere autoritario49. Forse 
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queste opere erano prive di valore artistico, forse erano schizzi veloci e colorati e non erano dipinti 
murali ma stendardi o opere mobili facili da realizzare, appendere e spostare, quasi gli antenati dei 
manifesti dei nostri giorni; programmati per una vita brevissima e utili solo a colpire l’attenzione 
per un frammento di tempo in una specifica circostanza. Fatto sta che il fantasma della loro certo 
breve esistenza è l’unico che muova il paesaggio romano fino a quando, appeso per i piedi Cola, 
grasso e bianco ‘come latte insanguinato’, bisogna attendere gli anni Sessanta almeno per avvistare 
nuovi gruppi di accadimenti50.
Sono i brevi anni dell’effimero ritorno di Urbano V e della Curia, 1367-1370. Il passaggio è 
brevissimo, ma emblematico nel campo che ci riguarda, perché, tornato il papa, la svolta appare 
reale. Gli intellettuali sembrano aver vinto e cominciano a precipitarsi in Curia, così come accadrà 
più massicciamente all’inizio del Quattrocento: Coluccio Salutati arriva da Todi ed è presente a 
Roma per tutta la durata del soggiorno della corte51. Il programma pontificio parte immediatamente 
e va – ovviamente – a toccare i due nuclei più simbolici fra tutti, il Laterano e il Vaticano. 
Tuttavia la frattura e il tempo passato provocano significative deviazioni dalla tradizione. In San 
Giovanni l’appello esplicito è agli apostoli Pietro e Paolo, ovvio simbolo pontificio e apostolico 
tuttavia collaterale alla tradizione visuale, assolutamente cristologica, della basilica. Urbano va a 
togliere dal Sancta Sanctorum le preziosissime teste e le espone in basilica, confidando nel loro 
potere identitario e persuasivo; per esse si realizzano due molto antropomorfi e aurei reliquiari 
pagati con il concorso di Carlo V di Francia e delle regine di Navarra e di Napoli, che dovevano 
intravvedersi, con una forza suggestiva che ricorda le pratiche ‘vedi/non vedi’ attorno all’icona 
Acheropita, tra le orlature del grande tabernacolo al di sopra dell’altar maggiore, il cui programma 
di scultura e pittura appare però composito e per nulla relato agli assi secolari della storia visiva 
lateranense52. Tutto il gruppo di opere è affidato ad artisti senesi, probabilmente tutti passati per 
Avignone: Giovanni di Stefano, architetto e scultore, Giovanni di Bartolo, orafo53. Impossibile 
capire chi sia stato l’autore dell’affresco della sottostante confessio (→ 84), dove, verosimilmente 
nella stessa occasione, si fa un dipinto invece strettamente legato al mito di fondazione della 
basilica e del cristianesimo romano, l’apparizione dell’immagine di Cristo davanti a Costantino e 
Silvestro nel momento della consacrazione della prima basilica cristiana: l’affinità dello schema 
compositivo tra questo dipinto e quello, analogamente perduto, della Venerazione dell’Acheropita 
in San Giacomo al Colosseo (→ 87) è il prodotto del lungo tragitto di riflessione e devozione 
sul tema dell’apparizione e sull’identificazione tra la persona ‘reale’ del Cristo e la sua ‘reale’ 
immagine, l’Acheropita, lunghissima protagonista della vita devozionale, cittadina e pontificia, 
del Laterano medievale e moderno54.
In parallelo, tra 1368 e 1369, nella cittadella vaticana si era insediato un gruppo straordinario di 
maestri – l’architetto Gaucelin de Pradalhe; Giovanni da Milano, Matteo Giovannetti, Giottino, 
Taddeo, Giovanni e Agnolo Gaddi, Bartolomeo Bulgarini55 – una compagnia assolutamente 
inedita di grandi artisti, la cui composizione scavalla le ripartizioni regionali e mostra un pattern di 
patronage assolutamente avignonese: così, non molto tempo prima, la Curia si era comportata per 
decorare la nuova residenza pontificia nella provinciale Avignone, chiamando a raccolta artisti delle 
più diverse provenienze e culture. Non si sa chi abbia guidato l’iniziativa e composto il gruppo: di 
Gaucelin, l’architetto, nulla è noto, e le scelte parlano piuttosto di un gusto ‘italiano’, integrato da 
Giovannetti, l’artista più caro alla corte avignonese56. La sparizione totale di tutto quanto questi 
grandi artisti realizzarono negli anni della loro attività romana acceca una parte importante della 
nostra conoscenza della pittura trecentesca, in questo mix inedito; ma probabilmente non fu così 
cruciale per la cultura pittorica cittadina, così breve ed elitario l’episodio e di certo non accessibili 
le opere che dopo la partenza del papa rimasero rinchiuse nei confini del palazzo pontificio.
Infatti, forse la sola eco che ne resta percepibile – attestato da Antonio Billi un lavoro di Giottino 
in Laterano, non altrimenti noto57 – è nell’unico altro rilevante episodio, quello di San Giacomo 
al Colosseo (→ 87), che oltre a fornire qualche dato sul linguaggio figurativo della Roma tardo 
trecentesca porta anche alla ribalta un attore importante, uno dei pochi ad aver occupato spazio e 
funzioni fondamentali nella città sempre più ammaccata: la Compagnia dei Raccomandati del SS. 
Salvatore, o Societas del Sancta Sanctorum, la potente confraternita che traeva la propria autorità 
spirituale dalla custodia dell’icona Acheropita lateranense58. Vero potere nella Roma trecentesca, 
punto di aggregazione del tessuto sociale cittadino nelle sue componenti medie e medio-alte – i 
nobili non-baroni, i mercanti, gli artigiani – la Societas traeva gran parte del proprio ruolo dalle 
attività assistenziali che si erano per altri versi molto diradate a causa dell’assenza della Curia, 
gestendo ben tre ospedali, Sant’Angelo, San Giovanni, San Giacomo59. Dominava la zona che 
appunto la processione dell’Acheropita attraversava la notte del 15 agosto, fra il Laterano e il 
Colosseo, presso il quale sorgeva la distrutta chiesa di San Giacomo. La quale è un caso per certi 
versi straordinario delle pratiche memoriali sei-sette-ottocentesche, perché disegnata nei suoi 
apparati pittorici molte volte, e molte volte descritta: demolita nel 1815, sembra inverosimile 
che tutto si sia perso, e magari qualche lacerto si nasconde ancora in qualche deposito e verrà 
fuori un giorno, a suggerire qualcosa di più sui tempi e modi di una decorazione pittorica a suo 
modo abbondante e ambiziosa. Anche il fatto che la chiesa sia stata costruita, sembra, ex-novo, 
a partire dal 1360 circa, è in certo modo in controtendenza in una città che tradizionalmente non 
faceva che riparare, rifare, ricostruire, strutture cultuali avvitate ai siti antichi e paleocristiani. Gli 
apparati decorativi, per quel che si intravvede dalle sempre insoddisfacenti copie, si allineavano 
alla tendenza del momento, quindi all’incapacità di concepire un apparato pittorico e ornamentale 
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sensibile agli spazi dell’edificio: le pareti sono viste come superfici sulle quali agglomerare figure, 
stemmi, storie sacre. Nella scheda (→ 87) Philine Helas dà conto della questione cronologica, 
indicando una possibile datazione entro gli anni Ottanta di alcuni gruppi di affreschi, un po’ più 
elaborati di altri, in particolare le storie mariane se non forse anche quelle dedicate all’eponimo san 
Giacomo: l’affioramento di formule compositive che sembrano vicine soprattutto al Giovanni da 
Milano della cappella Rinuccini (1365 ca.) e al Taddeo Gaddi del refettorio di Santa Croce (1360 
ca.) fa pensare a qualche maestro secondario, che dopo la ri-partenza della Curia e la dissoluzione 
del gruppo di star, continuava a usarne i modelli, e forse altri ne erano arrivati dalle regioni 
limitrofe60. Terreno di episodica conquista, quando la città ha bisogno di qualche bell’oggetto, 
si rivolge a non-romani: così già il curioso ‘trifoglio’ che Bernardo Daddi aveva dipinto forse per 
San Sebastiano (→ 80), ancora negli anni Trenta, e così il trittico di Santa Aurea che le monache 
domenicane chiedono a Lippo Vanni nel 1358 (→ 82). 
Fuggito via, ma in odore di santità, Urbano V colse frutti postumi della sua complessa operazione 
attorno alle teste di Pietro e Paolo. Rapidamente pullularono dipinti e murali in cui il pontefice 
aureolato siede in trono con in grembo le immagini apostoliche, sotto forma di dittico come l’icona 
paleoslava, di statuetta come i reliquari, una volta addirittura con l’intero tabernacolo [10]61. Se 
ne conoscono in tutt’Italia, e anche a Roma, dove Eclissi copiò quelle di San Salvatore della Corte 
(→ 88): omaggio devoto, come è stato giudicato in ragione della presenza dei piccoli committenti, 
ma una devozione che sa di forti contatti con la propaganda.
6. Verso Martino V
Arrivando al momento più difficile e frammentario della storia di Roma – Roma anno 1400 – 
che precede il ritorno di Martino V e l’inizio di una nuova tappa, lo storico deve gestire i dati 
degli osservatori contemporanei profondamente impastati di retorica e interessi di parte, espressi 
tramite filtri così spessi da fare schermo a un’annebbiata realtà. Le distruzioni tanto lamentate, 
lo stato incolto e abbandonato della città erano certamente il frutto del prevalere dei piccoli 
interessi individuali, delle arroganze e prepotenze rese possibili dalla mancanza di un potere 
forte, e della mancata, chiamiamola così, manutenzione straordinaria specialmente dei grandi 
edifici ecclesiastici, che tuttavia periodicamente lungo il Trecento avevano avuto sostanziosi 
interventi di riparazione: dopo il Laterano nel 1308, i lavori alle coperture e ai muri alti di San 
Pietro durarono dal 1320 al 1342, mentre nel 1325 si era comunque sentita la necessità di fornire 
una sfarzosa facciata musiva (→ 73) a San Paolo fuori le mura62. L’attitudine auto-cannibalesca 
della città era un dato secolare: per fare nuovi monumenti si usavano gli antichi, dislocando, 
demolendo, triturando; il Comune, fedele alla sua lunga tradizione, aveva tentato di proteggere 
i monumenti antichi comminando gravi pene a chi li distruggesse per farne calce o trarne spolia, 
ma appena tornano i papi, la pratica riprende, mostrando con questo che la presenza della Curia 
non era poi sempre un toccasana per la città63. Il linguaggio visionario di Cola di Rienzo, nutrito 
di quello medievale apocalittico, ancora affiora nelle immagini dei testi quattrocenteschi, che 
ritraggono la città in preda ai lupi – una definizione consacrata da Bartolo da Sassoferrato per 
indicare i baroni, dunque l’origine di tutti i mali secondo una parte dei contemporanei – ma 
siamo scettici ad immaginare le strade cittadine piene di questi animali feroci nel modo in cui li 
evoca Adam de Usk nel 1402: «...Roma, che era piena di principi e dei loro palazzi, ora è un luogo 
deserto invaso da tigri, belve, lupi e vermi, mentre i romani si uccidono l’un l’altro...»64. Di fatto, 
l’accentuarsi dei toni dark si accompagna – non so se essendone frutto, strumento, o solo una 
coincidenza – all’intensificarsi del richiamo della città. È intensamente suggestiva la coincidenza, a 
poca distanza l’uno dall’altro, dell’arrivo di due viaggiatori: uno, il sopracitato Adam de Usk, che 
si separa dai suoi studi oxoniensi e alle calende di marzo 1401 passa per la Manica, e il Brabante, 
e la Germania con le sue grandi città, e Lucerna con il suo mirabilem lacum, Basilea Berna e il 
Gottardo, la Lombardia, l’Emilia, la Toscana, l’Umbria, e plana a Roma: lo stesso tragitto dei 
viaggiatori di Otto e Novecento, alcuni dei quali saranno identicamente delusi per il freddo, 
l’umidità e la sgradevolezza dei grandi palazzi romani che tanto avevano amareggiato Usk65. E se 
questo è il viaggio dal lontano nord, dall’altrettanto lontano Oriente, dall’imperiale Costantinopoli 
arriva nel 1411 Manuele Crisolora, e mentre guarda i resti antichi come il più eloquente testimone 
della storia, anche il suo ritratto non è certo roseo: «...In essa non è rimasto intatto pressocché 
nulla, e nulla è dato di trovare del tutto esente da danno...», dove il lamento sull’Antico che ha 
provvidenzialmente dovuto far luogo al Cristianesimo echeggia Hildebert de Lavardin, ma con 
meno rassegnazione e molta maggiore irritazione66. Fra i due viaggi di Usk e di Crisolora cade 
il pontificato di Innocenzo VII, breve (1404-1406) ma a sua volta, gradino cruciale: la Curia si 
riempie di umanisti, Pier Paolo Vergerio, Cencio de’ Rustici, Francesco da Fiano, Leonardo 
Bruni, e l’erede di Salutati, Poggio Bracciolini (arrivato anche prima, nel 1403, e rimasto fino al 
concilio di Costanza, per poi tornare con Martino V) e Antonio Loschi che con Poggio ascende 
al Campidoglio per guardare Roma antica dall’alto, aggiornando i Mirabilia67. Come bene ha 
scritto Lombardi a proposito di Bracciolini, il tema che serpeggia in questi anni negli scritti più 
o meno lamentosi sullo stato della città è in realtà quello della memoria e della tangibilità della 
storia, che Roma rende possibile come nessun altro luogo al mondo; e per gli artisti, quello della 
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città quale gigantesco libro di modelli, un album da disegno senza fine, in cui proprio in questi 
anni di primo Quattrocento Brunelleschi e Donatello, sembra, vengono a tuffarsi68.
Già da questi sparsi elementi si vede dunque come il percorso della città pontificia verso il 
momento in cui il ritorno di Martino V opera una decisa e sensibile svolta sia lungo e conosca 
numerose tappe. Pur permettendo un’autentica invasione napoletana nella cerchia curiale e di 
conseguenza nella vita della città, Bonifacio IX Tomacelli fece sicuramente molto per riorganizzare 
le strutture amministrative e produttive cittadine, impuntandosi contro il Comune – da lui disfatto 
nel 1398 – ma, come gli studi soprattutto di Francesca Manzari stanno mostrando, favorendo una 
marcata rinascita del libro, e della sua illustrazione69. I libri di Bonifacio IX furono un bisogno 
quanto mai elitario, ristretto e destinato alle esigenze dell’esigua cerchia di corte: l’impatto nei 
confronti della città deve esser stato minimo. Bonifacio chiamò a raccolta miniatori da varie parti 
d’Italia, forse anche da oltralpe, magari avvalendosi di maestri che avevano già collaborato con 
la Curia avignonese e con questo mostrando che a Roma mancavano pesantemente scriptoria 
e miniatori; forse l’unico riflesso della maniera di alcune delle più importanti pagine del suo 
Pontificale è nel pannello della Madonna dei Monti (→ 97), per tramiti che ci sfuggono70. 
Preoccupato di avere libri adeguati, Bonifacio cercò anche di avere adeguati appartamenti, e 
aggiornò il cosiddetto cubicolo di Niccolò V nel Palazzo Vaticano (→ 91), sovrapponendo un 
nuovo coloratissimo fregio alla decorazione duecentesca preesistente, e costellandolo delle proprie 
imprese araldiche familiari e pontificie: forse, per ragioni di economia o di tempo, mantenendo 
gli apparati pittorici duecenteschi così aggiornati e personalizzati. Per il resto, il panorama che 
abbiamo ricostruito, allargato dagli anni Ottanta del Trecento al primo, o ai primi due decenni 
del Quattrocento circa, non sembra specialmente leggibile in rapporto alle vicende curiali, o 
almeno non indica una volontà di centralizzazione della committenza – come sarà per Martino 
V – ma fa piuttosto spiare l’esistenza di piccole e medie iniziative, molte delle quali strettamente 
locali; un panorama che lascia immaginare come le strutture della produzione artistica cittadina, 
botteghe e maestri, fossero forse poco aggressive, e anche che la ‘maniera romana’, durante tutto il 
Medioevo schiacciante rispetto ai suoi dintorni, ora si fosse trasformata in un senso più ‘normale’, 
con scambi continui con le zone circostanti e l’inclusione in un linguaggio che si diffondeva a 
macchia d’olio secondo continuità geografiche e la rete di domanda-risposta dei cantieri.
L’impressione ovvia è quella di un conglomerato di schegge. Credo però sia onesto dire che tutta 
questa parte del nostro lavoro rimane – forse pionieristica – ma certamente ancora iniziale: e 
se mai ne sono prova le novità, specialmente di giudizio stilistico, che proponiamo, e che forse 
fanno intuire qualche pattern più chiaro e riconoscibile rispetto al passato71. Un ritratto ancora 
liquido, ma con qualche nucleo in via di solidificazione, che indico qui, con qualche ragionamento 
collaterale, convinta che un ritratto più organico dovrà in futuro includere, come minimo, anche 
i dati della miniatura e della scultura72.
I ‘programmi’, si diceva, sono pochi, ma il risveglio di alcuni attori sembra un dato in chiara 
emergenza. Mi riferisco ai conventi, comunità certo più stabili e verosimilmente più ricche 
rispetto alla Curia sempre troppo fuggitiva e alle sue spesso forestiere individualità; centri di 
potere che si riveleranno sempre più forti via via che procederà il secolo e nel corso delle lotte 
conciliari, e tra l’altro dotati di basi molto prestigiose, ricche e influenti nei grandi monasteri 
non lontani da Roma, specialmente Subiaco e Montecassino73. A partire dagli anni Ottanta-
Novanta del Trecento, le domenicane di San Sisto rinnovano almeno una parte della decorazione 
pittorica nella loro chiesa, già a tema mariano, nel palese desiderio di mettere in grande evidenza 
il personaggio-chiave della spiritualità non solo domenicana, ma femminile, e diremmo oggi 
europea, cioè Caterina da Siena, morta a Roma nel 1380. Se le conclusioni della scheda (→ 90) 
sono giuste, furono affreschi che non aspettarono nemmeno la pubblicazione della Vita del 
confessore di Caterina, Raimondo da Capua, e che – dato ancora più rilevante – ripetevano le 
perdute scene dipinte attorno al sepolcro della santa in Santa Maria sopra Minerva74. La scelta, 
in particolare, dell’episodio in cui Caterina dona le sue vesti a un giovane povero è uno scoperto 
tentativo di insistere sul carattere ‘pubblico’ e benefattore di Caterina celebre intellettuale, 
mistica e politica, usando lo stratagemma del richiamo visivo a modelli di santità più antichi, 
Martino di Tours e Francesco d’Assisi – senza dimenticare il punto d’onore del confronto 
competitivo con i francescani. 
Gli affreschi mal visibili e, solo nel nostro volume finalmente ben fotografati, di San Sisto sono 
dunque la punta di un grande nucleo di spiritualità cittadina e più vastamente italiana, che la 
sparizione del ciclo della Minerva ha ulteriormente obliterato. Difficile dire se si fosse instaurato un 
meccanismo di competizione e rivalità tra le comunità religiose residenti in città: ma è vero che a 
breve distanza da questi eventi, altri conventi lanciano non trascurabili iniziative in campo pittorico. 
La cronologia di ciascuno di questi interventi, e quindi la loro sequenza, non sono determinabili 
ad annum, ma il fenomeno d’insieme mi pare delinearsi chiaramente. Tocca istituzioni venerabili e 
tradizionali romane, come il monastero di Sant’Agnese fuori le mura, luogo intensamente decorato 
nel corso dei secoli, nei cui spazi conventuali appaiono numerosi pannelli affrescati (→ 105, 
→ 120), accostati l’uno all’altro in una sintassi che oggi ci sfugge ma che parla di una serie di 
iniziative, forse da parte di monache della comunità magari coscienti delle altre che le avevano 
precedute, e avevano lasciato il proprio nome orgogliosamente inciso sul mobilio liturgico della 
chiesa75. I cistercensi delle Tre Fontane non restano immobili, ribadiscono il valore delle proprie 
reliquie fondatrici – la testa di sant’Anastasio, più volte sottratta e dislocata e anche all’inizio del 
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Quattrocento di ubicazione molto poco chiara – e forse fanno dipingere nel portico interno del 
monastero una nuova versione dell’epica Leggenda di Ansedonia (→ 94) già affissa nel Duecento 
nel cosiddetto Arco di Carlo Magno (Quadri, in Corpus V → 6). Se Irene Quadri ha ragione, il 
nesso con l’effettivo ‘ritorno’ delle reliquie di sant’Anastasio alle Tre Fontane rimane meno chiaro 
del fatto, invece evidentissimo, che il riferimento alle reliquie aveva valore fortemente identitario 
per la comunità e per la chiesa abbaziale (→ 13d). 
Accanto a questi attori radicatissimi nella tradizione e nella vita religiosa di Roma, altri meno 
consueti si affacciano. Sono gli olivetani, dal 1352 insediati in Santa Maria Nova, venerabile 
basilica nel centro antico cittadino: è alla loro iniziativa che risalgono le scene di vita monastica 
affrescate nel chiostro, ancora una volta un segno identitario come Walter Angelelli indica nella 
scheda (→ 93), probabilmente sintonico a una tendenza che dà segnali affini in altri simili cicli 
sparsi in Umbria e nelle Marche. Lungi però dall’essere luogo isolato ed eremitico come nella 
loro tradizione – la loro casa madre di Monteoliveto veniva chiamata «De Profundis» – Santa 
Maria Nova era anche titolo cardinalizio, di cui dal 1383 al 1394 è titolare Marino Vulcano, o 
Bulcano, o Vulcani, personaggio di spicco accanto a due papi e uno dei protagonisti dell’invasione 
napoletana a Roma76.
E gli ambrosiani arrivano a San Clemente, uno dei siti più importanti della storia cittadina, in cui 
per vari decenni, e più che in altri luoghi di Roma, sembrano intrecciarsi le volontà della comunità 
religiosa e quelle curiali. Forse addirittura in un nesso di continuità con il Trecento dominato 
dalle confraternite assistenziali – la Societas del SS. Salvatore si preoccupava di San Clemente 
già nel 1398 – il rinnovamento quattrocentesco della basilica vede varie tappe in successione: 
alcune verosimilmente interne alla comunità (→ 111a, b, c), altre manifestamente curiali (→ 124). 
Fotografia impietosa anche delle divisioni della Curia – il titolo cardinalizio clementino vede 
coesistere il cardinale e futuro papa Eugenio IV Gabriele Condulmer e l’‘anticardinale’ Branda 
Castiglione – il fatto che l’‘anticardinale’ sia stato poi in realtà un collaboratore strettissimo di 
Martino V, e ne abbia fra l’altro condiviso e accompagnato i gusti in campo artistico è anche la 
prova della souplesse del tempo. Ma con questo abbiamo già toccato la svolta di papa Colonna, 
e dobbiamo per ora fare un passo indietro.
Cosa dicono dunque le ‘schegge’ censite sul linguaggio pittorico della Roma di primo Quattrocento. 
Se le nostre date sono giuste, per circa i due primi decenni è avvistabile una tendenza molto 
rilevante che guarda verso nord-nord-est, verso la regione compresa tra Tuscania, Viterbo, Siena, 
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Arezzo, Orvieto e Terni, a sua volta marcata da un linguaggio mobile e dall’incrociarsi ormai 
pluri-decennale di elementi senesi e umbri. Nessi viterbesi si vedono già in episodi rovinati e 
certo minori: nell’affresco funerario in San Biagio de mercato (→ 92), forse in parte nel pannello 
dell’Ospedale dell’Angelo (→ 104). Cruciale però, nel corso della seconda metà del Trecento, 
deve essere stato il ruolo di Orvieto e dei suoi cantieri, specialmente quello del duomo, dove 
grossi nuclei di programmi pittorici vengono realizzati specialmente nella cattedrale, attorno ai 
fuochi devozionali e liturgici della devozione al Corpus Domini (la cappella del Corporale, con 
gli affreschi di Ugolino di Prete Ilario a partire dagli anni Sessanta del secolo) e poi a seguire 
con la vasta decorazione dell’abside, fino almeno agli anni Ottanta77. Altre chiese cittadine, per 
esempio San Giovenale, affiancano l’attivismo della cattedrale, in cui hanno largo spazio Andrea di 
Giovanni, Cola Petruccioli, Piero di Puccio78. È presumibile che i disordini politici di fine secolo 
e la chiusura dei cantieri del duomo abbiano spinto i pittori a cercar lavoro altrove, e se Piero di 
Puccio se ne va a Pisa, e Andrea di Giovanni lavora a Perugia, parecchi altri saranno stati attirati 
anche da Roma, dove qualcosa ricominciava a muoversi: l’affinità stilistica è forte nel ciclo di San 
Sisto Vecchio (→ 90), dove la componente senese di queste stesse formule mi pare molto rilevante79. 
La mia attribuzione a Taddeo di Bartolo del rovinato tabernacolo Brancaccio di Santa Maria in 
Trastevere (→ 99) sembra aver avuto fortuna, e oltre a parlare di un importante committente 
– il cardinal Rinaldo Brancaccio, che userà anche altri maestri, come il trittico oggi a Matelica 
mostra (→ 119) – dà sostanza alla fortuna della componente senese in città, che in questo caso 
si aggancia alla fisica presenza di un maestro come Taddeo, la cui maniera echeggia vastamente 
nella zona compresa tra Siena, Perugia e Roma avendo tra l’altro una tappa rilevante (e molto 
‘romana’) a Orte80. Nel corso del secondo decennio si accosta in certa misura alla maniera di 
Taddeo anche qualche Madonna sopravvissuta a pesanti vicissitudini conservative (→ 100, → 
101); per qualcun’altra (→ Lista 24, 25), i trattamenti sono stati rudi fino a provocarne una 
sostanziale illeggibilità, così da costringerci a relegarla nell’appendice finale, la ‘Lista’, novità 
di questo volume e ospedale per i casi davvero terminali. Un’altra delle ‘schegge’ che abbiamo 
avvistato, battezzata da Boskovits ‘Maestro di Velletri’, è qui legata al perduto (?) trittico di Tor 
de’ Specchi (→ 106), a un pannello, pure perduto, alla Madonna del Buonconsiglio (→ 107), e 
anche alla tavola, pochissimo nota, nei depositi di Palazzo Venezia (→ 113): credo che bisognerà 
ribattezzare questo pittore, che con Velletri deve aver avuto a che fare molto meno che con Roma. 
Le perdite di queste opere sono forse relativamente recenti, ma sono passate nell’indifferenza 
generale: segnalano purtroppo la disinvoltura con cui piccole comunità religiose e monastiche si 
disfano indisturbate dei loro oggetti d’arte – un bell’episodio era stato anche quello del crocifisso 
di Sant’Alberto, documentato nel volume sul Duecento (Quadri, in Corpus V → 55) – e fanno il 
paio con alcuni agghiaccianti episodi di brutto restauro documentati in questo volume81. 
Altre ‘schegge’ sembrano veramente tali, o comunque oggi talmente isolate da apparire binari 
morti, o occasionali. Così il lavoro dei pittori abruzzesi sull’arco absidale di San Clemente (→ 
111a): probabilmente uno stadio del progetto di decorazione della chiesa, il cui nesso con la 
firma ‘Salli de Celano’, e con la data 1416 testimoniata da Mellini, pur molto incerto, conserva 
qualche suggestione, non fosse per quel ‘da Celano’ che situa Salli, committente o pittore che 
fosse, in Abruzzo82. L’arrivo abruzzese restò un po’ isolato, e fu superato e mutato dal gusto di 
nuovi committenti. Più consistente invece è forse un altro piccolo gruppo che sembra richiamare 
quanto accade nel piccolo oratorio dell’Annunziata a Cori, enclave di committenza spagnola, e 
in particolare dei cardinali spagnoli nel corso di vari decenni. Recentemente studiati, i vari cicli 
dell’oratorio hanno inizio, sulla parete di fondo, con le storie mariane [11] che lo stemma del 
cardinal de Frias correda di un prezioso ante quem al 1413: radici di questa maniera si spiano 
forse nella disastrata Annunciazione di Santa Maria in Trastevere (→ 89) e qualche riflesso ne 
è parzialmente percepibile nei pannelli di Sant’Agnese (→ 105)83. Ma l’acquisizione forse più 
importante è la progressiva riconquista della personalità di Giovenale da Orvieto, attestato a 
Roma a partire dal 1412; nel 1425 è documentato a Orvieto, ma nel 1436 di nuovo a Roma, fino 
al 1443; del 1441 è il retablo dell’Aracoeli, da cui si è partiti per la ricostruzione della sua vicenda 
artistica84. Molto plausibilmente identificato come pittore nel San Leone a Capena [12], noi lo 
abbiamo tracciato forse già nel pannello della Casina del Bessarione (→ 109); in veste di miniatore 
per la Societas del Sancta Sanctorum nel 1435 [13], e chissà se anche nella connessa chiesa di San 
Giacomo al Colosseo; forse attorno al 1426 e quindi già in ‘fase Colonna’, a San Clemente (→ 111c). 
7. Martino V
Il ritorno della Curia e gli energici propositi di Martino V nei confronti della città aprono una fase 
ulteriore, e accelerano gli avvenimenti. Come in tutti gli scalini della sua storia, la Chiesa, bisognosa 
di un rilancio in grande stile, riprende in mano la sua tradizione, la ripensa, la ammoderna, e la 
ripropone, puntando sulla capacità simbolica e persuasiva di luoghi, immagini, reliquie. Martino 
opera una (spietata) selezione urbanistica, spazzando via edifici piccoli e grandi troppo rovinati o 
inutilmente costosi da riparare, e concentrandosi su un progetto di città rinnovata, in cui alcuni 
fuochi sono vecchissimi: il Laterano, Santa Maria Maggiore85. Ambedue, inutile dire, legati alla 
famiglia Colonna: la quale sembra esser stata nel bene e nel male un filo rosso resistentissimo 
che attraversa la storia della città, già dal primo Duecento (Queijo, in Corpus V → 29) e poi 
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protagonista indiscussa degli ultimi intensissimi fuochi di fine Duecento; che emerge nel corso del 
Trecento come punto di riferimento della più elitaria e internazionale cultura storica e letteraria, 
in un nesso vitale con gli altri centri della cultura europea, in Francia, ad Avignone, anche in 
Oriente, e con i grandi personaggi della politica e dell’intellettualità, ovviamente Petrarca e Cola 
di Rienzo, ma anche con Giovanni Cavallini o Boccaccio86.
I Colonna non hanno forse temuto rivali nel Trecento, e con Martino V non esitano certo a ribadire 
il proprio ruolo, nel quadro del progetto generale del papa e coadiuvati, questo è evidente, da molti 
altri personaggi specialmente curiali il cui tragitto aveva spesso preso strade diverse (pensiamo a 
Branda Castiglione, ‘anticardinale’ per lungo tempo) ma che ora si schierano tranquillamente con 
Martino il quale è così intelligente da esercitare una politica federatrice e relativamente ‘collettiva’. 
Nei confronti della città il papa Colonna alza il tiro e chiama a sé gli artisti alla moda. In Santa 
Maria Maggiore, nel progetto del Trittico della Neve (→ 123), emerge il ruolo determinante del 
cardinal Casini che forse è all’origine della chiamata di Masaccio, ma l’indirizzo programmatico 
del retablo sarebbe incomprensibile se non come tappa di ripensamento e riproposizione delle 
tematiche relative alla Fondazione della basilica, quali erano state rappresentate sulla facciata 
della chiesa più di un secolo prima (→ 16e), e nelle quali il ruolo dell’avo di Martino, il cardinale 
Giacomo Colonna, brillava inequivocabile. C’è tutto un gioco di specchi tra la facciata liberiana 
e il suo retablo: le ‘coppie’ cardinale/papa, con Giacomo Colonna e Niccolò IV nel Duecento, 
ora si invertono, con Antonio Casini e Martino, non mancando forse di sottolineare l’ascesa 
Colonna ormai arrivata al vertice massimo, e mantenendo lo sfondo antico delle figure mitiche 
del papa Liberio e dell’altro pio aristocratico romano, il ‘patrizio Giovanni’.
La storia convive tutta nella nuova sintesi; anche l’idea di un retablo a doppia faccia – non entro 
qui nella discussione della precisa collocazione – è in evidente relazione con l’altro, celebre, di 
San Pietro (→ 61): il prestigio del precedente giottesco è quanto mai significativo, in termini 
liturgici e anche storiografici – siamo negli anni di Ghiberti. Il Trittico della Neve parla anche 
con i mosaici di Torriti (→ 16a), visualmente inserendo l’Assunzione nel contesto delle storie 
musive duecentesche, dove l’episodio non figurava: ancora una volta una chiara insistenza sulle 
tematiche più profondamente radicate nella vita devozionale e identitaria cittadina, realizzata 
però in modo del tutto nuovo, forse anche echeggiando i sistemi di relazioni visive che la ‘tavola 
narrativa’ di Giotto per San Pietro in Vaticano aveva inventato e prodotto.
Della decorazione paleocristiana e altomedievale del Laterano troppo ignoriamo, e quindi non 
possiamo dire cosa Martino abbia deciso di spazzar via ed eliminare, per far luogo all’opera 
del pittore forse più alla moda tra tutti, Gentile da Fabriano, che non fece in tempo a finire il 
lavoro morendo troppo presto a Roma, nei mesi terribili tra l’estate-autunno del 1427 e il 1428 
che portarono via sia lui che Masaccio. Andrea De Marchi ha ritessuto qui le vicende, anche 
storiografiche, del ciclo lateranense (→ 118), di cui lui stesso ha ritrovato qualche frammento: 
specialmente i lunghi lacerti di un fregio che da solo fa spiare le suggestioni illusive e cromatiche, 
tra monocromo e azzurri intensissimi, dei dipinti che Roger van der Weyden e Bartolomeo Facio 
considerarono tra i capolavori assoluti della loro epoca87. Nella navata, Anastasio Bibliotecario 
in epoca carolingia sembra aver visto un ciclo tipologico testamentario; non sappiamo quanto ne 
fosse sopravvissuto all’inizio del Quattrocento, ma il progetto di Martino e dei suoi consiglieri 
dovette certo prendere in conto lo spazio dell’intera navata, e non la sola parete con storie 
del Battista. Questa è l’unica certamente documentata nell’opera di Gentile e di quella, a sua 
volta interrotta, di Pisanello; ma qualche traccia in disegni pisanelliani fa immaginare anche 
una possibile serie dedicata a Giovanni evangelista. Il progetto ha altissime probabilità di esser 
stato concepito quale doppia serie parallela e affrontata dei due Giovanni, le cui reliquie erano 
fondanti della storia della basilica88. Se così fu, si trattò di una scelta di grande spessore: rari i 
cicli dei due Giovanni, Roma li aveva forse inventati nella cappella (→ 21) dell’Aracoeli, alla fine 
del Duecento, e poi Giotto riproposti nella cappella Peruzzi a Firenze89. Il disegno borrominiano 
(→ 117a) ancora riesce a trattenere e comunicare una piccola parte delle invenzioni illusive di 
Gentile, e certamente della sua riflessione sui repertori e i modelli romani, che né Venezia, né 
Brescia, né Firenze gli avrebbero mai potuto proporre: un ciclo che egli pensa quale serie di storie 
incastonate in una finta architettura, con grandi finte statue di apostoli e/o profeti, un’edizione al 
limite dell’irriconoscibilità dei modelli che negli anni in cui Gentile lavora a Roma erano ancora, 
venerabili o rinfrescati nel Duecento, nelle navate di San Pietro e San Paolo, e avevano conosciuto 
l’edizione duecentesca di Cavallini in Santa Cecilia in Trastevere (→ 12).
Il soggiorno di Gentile a Roma, forse iniziato già nel 1425, fu più prolifico che la sola impresa 
interrotta del Laterano, e incluse numeri oggi perduti – la tomba Adimari nell’olivetana Santa 
Maria Nova, dove Gentile abitava e una sua sorella aveva preso i voti, e la tavola che ritraeva 
Martino V con i suoi dieci cardinali – ma anche conservati90. Per i Santi Cosma e Damiano dipinse 
la tavola oggi a Velletri (→ 116), forse fatta per il cardinale Ardicino Della Porta; e – ancora più 
interessante – il malconcio Crocifisso di San Paolo fuori le mura (→ 117) fu forse una committenza 
di Gabriele Condulmer, futuro Eugenio IV, nel quadro dell’imminente e travolgente ondata di 
rinnovamento che l’Osservanza, da lui fortemente sostenuta e voluta, stava per imprimere ad altari, 
chiese e conventi di tutt’Italia. Il riflesso più rilevante del suo passaggio era forse nel perduto 
ciclo di Tobia sulla facciata dell’Ospedale lateranense (→ 119), ma le scialbe copie seicentesche 
ne mantengono un’eco molto pallida. Altri ‘numeri’ di questo volume (→ 119, → 120, → 121) 
mostrano il mescolarsi di questi modelli con quelli degli altri pittori che Martino chiamò a corte: 
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specialmente Arcangelo di Cola, della cui opera romana tutto è perduto ma che sappiamo esser 
partito da Firenze il 18 febbraio 1422, per raggiungere la corte di Martino, con un salvacondotto 
di sei mesi91. Ed è stato per non perdere eventuali altri frammenti di questo panorama così lacero 
e così ancora tutto da studiare, che abbiamo anche dedicato una scheda (→ 122) a un caso ancora 
largamente ipotetico, quello di Giovanni Toscani: di un suo eventuale soggiorno romano non c’è 
alcuna attestazione, ma la pala dell’Annunciazione nell’oratorio di San Venanzio al Laterano, con 
gli stemmi Gaddi e Quaratesi sulla cornice cinquecentesca, potrebbe anche non essere un arrivo 
tardo: ci è sembrato valesse la pena di porla in evidenza, e di raggrupparvi intorno altre minime 
informazioni su cui potrebbero esserci studi futuri.
Nel frattempo però – e qui si chiude il nostro volume – a Roma è arrivato anche Masolino, forse 
per accompagnare, forse per sostituire Masaccio ormai morto. È ovvio, e sarà ovvio a chi leggerà 
le schede, che il Corpus della pittura romana non aveva come ‘missione’ lo studio dell’opera di 
Gentile, Masaccio o Masolino, e che gli ultimi numeri di questo volume hanno trattato di questi 
artisti in un modo tagliato in relazione alle esigenze e agli assi tematici del progetto-Corpus. Il 
nucleo delle schede masoliniane però, dovute a Ilaria Molteni – il Trittico della Neve (→ 123), la 
cappella Branda Castiglione (→ 124), il ciclo di Montegiordano (→ 125) – non solo disegna una 
sorta di piccola monografia, ‘Masolino a Roma’, ma pone un problema a tutto tondo, quello dei 
limiti, dell’autonomia e della carica innovativa dell’opera del pittore che, a Roma, ingaggiato da 
committenti di primissimo piano, vive la congiuntura elettrica e creativa di un momento in cui 
lavorano allo stesso ampio obiettivo, e talvolta quasi gomito a gomito nelle più venerabili basiliche 
romane, artisti grandissimi: Gentile, in particolare, impegnato in Laterano con le sue spericolate 
raffinatezze tecniche e materiche. 
Le schede propongono di restituire a Masolino un ruolo solido, e non subordinato a quello di 
Masaccio: non nel trittico, certamente non nella cappella Branda Castiglione dove semmai si 
sottolinea una possibile forte attenzione al Gentile lateranense; e nemmeno nel perduto ciclo di 
Montegiordano per il quale non viene accettata la proposta in favore di Leonardo di Besozzo92. 
Sono, tutte, opere di importanza cruciale proprio per quello che è l’obiettivo invece fondamentale 
per il nostro progetto e per il nostro volume, la ricostruzione, cioè, del contesto tanto largamente 
perduto di produzione e di committenza, nel frangente degli anni del papa Colonna ma non certo 
per le sole iniziative strettamente pontificie. Masolino lavora, questo è chiaro, e almeno quanto 
Gentile, per l’élite dell’élite: per il cardinal Casini (e per Martino V un po’ più in ombra), per 
Branda Castiglione, e per Giordano Orsini. È dunque al servizio di una molteplicità di punti 
di vista: due forestieri e un barone romano. Branda Castiglione – che intanto andava in gita 
a Montecassino con Poggio Bracciolini per cercare codici antichi – importa in San Clemente 
tematiche lombarde, e Masolino usa materiale narrativo e repertori iconografici che certo aveva 
potuto conoscere personalmente andando e venendo dall’Ungheria: la cappella è in un certo 
senso un corpo estraneo in una delle chiese più antiche e nodali nella tradizione cerimoniale e 
liturgica romana. Per Antonio Casini, Masolino si era immerso in un’altra delle tradizioni più 
14
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importanti della Roma medievale, quella della processione mariana del 15 agosto con annesso il 
mito di Fondazione della basilica. Il ciclo perduto di Montegiordano invece fu un’impresa diversa, 
come diverso era il richiedente e destinatario dell’opera. Non è facile capire quale sia stato – se 
ce ne fu uno – il testo di riferimento di questa gigantesca messa in scena di storia universale, che 
traduceva un materiale molto tradizionale, ancorato all’opera di Vincenzo di Beauvais e del sapere 
enciclopedico medievale, nella rappresentazione delle sei età della storia tramite più di 300 figure – 
chiamiamoli gli Uomini illustri: ma la definizione è imprecisa – affiancate da altri elementi ancora, 
tra cui il ‘ritratto’ di due città, Troia e Roma [14]. La Roma della cronaca Crespi, affiancata a 
sinistra dalla lupa con i due gemelli, pesca certamente nella tradizione delle piante della città, nella 
misura simbolica della Bolla d’Oro di Ludovico il Bavaro (1328): ambedue inalberano al centro 
la sagoma rotonda del Colosseo93. A differenza delle celeberrime, e di poco precedenti piante 
di Roma dei fratelli Limbourg nelle Très Riches Heures du duc de Berry (1413 ca.) e di Taddeo 
di Bartolo al Palazzo Pubblico di Siena (1413-1414), l’affresco di Montegiordano rappresenta 
sì la città punteggiata dai suoi monumenti – il Colosseo al centro, l’Aracoeli con la grande scala, 
Castel Sant’Angelo in riva al fiume, le due mete su una delle quali sventola il vessillo S.P.Q.R. – ma 
anche fitta di casette, in una sequenza di pareti e di tetti spioventi che richiama molto da vicino 
l’altra Roma che Masolino affrescò per Branda Castiglione nel battistero di Castiglione Olona: 
un argomento ulteriore anche sulla paternità di Montegiordano94.
Giordano Orsini era un barone scaltro e internazionale, con vaste esperienze diplomatiche e 
legazioni in Italia e in Spagna; aveva una grande biblioteca – in cui figurava un esemplare della 
Notitia Dignitatum – da lui destinata con legato testamentario alla chiesa di San Biagio ‘della 
Pagnotta’, presso Santa Maria Nova, nell’auspicio, specificato nel testamento, che la chiesa si unisse 
(«uniatur») a San Pietro. Il perché di questo desiderio non è chiaro: non si trattava di continuità 
topografica, essendo San Biagio sita in via Giulia. Ma il cardinale voleva che la biblioteca si aprisse 
al pubblico, affinché, scriveva, in San Pietro e in tutta la città di Roma si moltiplicassero le persone 
di lettere e di scienza: «in dicta ecclesia Sancti Petri nec non in Urbe Romana multiplicentur, quantum 
fieri poterit, viri litterati et scientifici»95. Segue una fascinosa descrizione di come doveva essere 
la biblioteca, «cum fenestris ferratis et vitratis et cum scannis et tabulis necessariis...» palesemente 
sul modello di quelle monastiche, come viene specificato, delle chiese mendicanti di Firenze e 
Bologna96. Ben poco messa in evidenza – come sempre quando si tratta di Roma – la circostanza 
è impressionante, per chiarezza di vedute e per precocità di decisione, in assoluto parallelo se non 
addirittura in anticipo sulle scelte di Cosimo de’ Medici per la Biblioteca di San Marco, i cui frati 
accettarono l’apertura al pubblico della Biblioteca nel 1441 e i cui lavori si conclusero nel 144497. 
La scelta tematica del ciclo romano dovrà forse essere compresa non solo in relazione all’artista 
che la eseguì, ma alle radici locali di quel tipo specifico di saperi, che a Roma avevano avuto step 
cruciali proprio da parte di quello che abbiamo chiamato il registro alto della cultura cittadina, nel 
Trecento, attraverso l’opera di Landolfo Colonna, di Giovanni Cavallini e di Giovanni Colonna98. 
Per quanto ostili tra loro, Orsini e Colonna di fatto rappresentavano la lunga durata dell’élite 
politica e culturale romana: Giordano, forse subodorando la morte di Martino, in un certo senso 
reagisce alla congiuntura di strapotere Colonna e rilancia, da vero principe, simile nelle ambizioni 
a Roberto d’Angiò o Azzone Visconti, ma fornendo della tematica vastissima degli ‘Uomini illustri’ 
una versione forse tipicamente e riconoscibilmente romana.
8. Postilla
La mia parte di Corpus/Atlante si conclude qui, dopo tre volumi e molto lavoro, mio personale 
e delle molte persone che mi hanno affiancata in questi anni. Forse tutti potremmo chiederci, e 
magari ci è capitato di pensarci nel corso del lavoro, quale valore possa avere nel mondo di oggi 
un progetto capillare come il nostro, così minuzioso e bisognoso di tanto tempo e tante risorse, 
umane e materiali. Quando ne guardo i risultati che mescolano studio tradizionale e strumenti 
aggiornatissimi, e mentre la città che ne è l’oggetto sembra girarsi al passato con sempre maggiore 
fatica e minore motivazione che non sia quella turistica o ‘petrolifera’, mi viene sempre in mente 
la biblioteca di Cassiodoro, i libri della cultura antica che lui portò in Calabria e conservò intorno 
a sé nel Vivarium, mentre tutta l’Europa e tutto il mondo di allora vivevano le trasformazioni 
traumatiche che per la sensibilità comune passano sotto la definizione di ‘invasioni barbariche’. 
Baluardo e nicchia dell’intellettuale assediato dal mondo che cambia, i libri di Cassiodoro alla 
fine cedettero, e la biblioteca fu dispersa e perduta: ma non completamente. Le tracce dei libri 
si lasciano seguire in luoghi inopinatamente lontani e stranieri, come germi migrati in nuovi 
corpi, straniati ma non morti99. Per questo mi pare che l’aver inseguito opere abbaglianti o lacerti 
malconci, aver faticato dietro fantasmi di cardinali, abati e reliquie, non sia stato il lusso di un 
progetto riccamente finanziato e capace almeno di dar lavoro a un certo numero di ‘ragazzi’, 
oggi giovani studiosi di alta qualità; ma sia stato il modo, un modo fra i tanti possibili, di non 
perdere lo spessore della realtà di oggi e di non vederla appiattita e bidimensionale come invece 
rischia di essere. Insieme a coloro che mi hanno accompagnata in questi anni, e per una volta li 
chiamerò solo per nome, con Jérôme e Filipe, Irene e Karina, Daniela e Valentine, con Walter 
e Ilaria e le due Giulie grande e piccola, con Stefano che ha letto centinaia di iscrizioni dipinte 
e Domenico meraviglioso fotografo, con Sante e Vera editori coraggiosi e con tutti gli altri che 
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il progetto del Corpus ha incluso, adottato e forse un po’ travolto, ciascuno al suo grado di 
implicazione personale e relazione mentale con la città di ieri e con quella di oggi, spero che 
questo libro, che chiude sull’apertura di una pubblica biblioteca a Roma, non abbia l’aria di un 
marziano atterrato su una crosta terrestre indifferente.
Note
1 Corpus IV e V (2006 e 2012).
2 Si vedano ovviamente Waetzoldt 1964 e Osborne-Claridge 1996 e 1998: ma evidentemente la questione è 
larghissima, e affiora in moltissimi altri studi, compresi i nostri.
3 Anche qui, la bibliografia sarebbe lunghissima: ma credo che gli studi sulla corte pontificia siano, più che 
chiunque altro, in debito verso Agostino Paravicini Bagliani, le cui ricerche hanno radicalmente cambiato 
la percezione e la valutazione storica della cultura pontificia nel Medioevo. Per me certamente sono state 
un costante riferimento; e a proposito della residenzialità della corte, mi limito a citare il suo Paravicini 
Bagliani 1988.
4 Si veda per questo concetto Romano in Andaloro-Romano 2000, 108 ss.; e per i casi citati, le relative schede in 
Corpus IV e Corpus V.
5 Il riferimento ancora forse più importante è Previtali 1964.
6 Longhi 1958; e si vedano Cavazzini 2013 e Natale-Romano 2015.
7 Mi limito a rinviare alle recenti osservazioni di Arturo Galansino (2013) circa l’emblematica figura di Giovanni 
Previtali e il suo ‘radicalismo illuminista’, nel quadro della crescente vicinanza del gruppo specialmente longhiano 
alle posizioni del PCI. 
8 Per San Francesco a Ripa, Mancini ante 1630 [1956-1957], 169-170; Ghiberti-Bartoli 1998, 87; Vasari-Bettarini-
Barocchi 1966-1997, II, 186. Sui quattro evangelisti nella controfacciata vaticana, ibid., 186 e Ghiberti-Bartoli 
1998, 87: l’argomento è pochissimo toccato nella letteratura critica. Cito però la recente opinione di Michael 
Schmitz (che ringrazio per la discussione e gli amichevoli aiuti), il quale dà intero credito all’attribuzione 
ghibertiana e accosta i dipinti alla decorazione musiva di San Paolo fuori le mura (Schmitz 2013, 217 e 233 
ss.). Sulla base della ‘copia’ dell’Album di Grimaldi (BAV, A. 64 ter, f. 18), preferisco mantenere una posizione 
prudente.
9 Nelle Considerazioni, Mancini presta molta attenzione a Rusuti, e gli attribuisce, «forse», gli affreschi di 
Sant’Eustachio, «quelle pitture delle parieti del tempo di Niccolò IV» (ante 1630 [1956-1957], 285). Potrebbero 
essere le stesse legate a Pietro Colonna, per le quali Scatassa (1915, 11), che pubblica un documento settecentesco 
con la relazione della scoperta di pitture in Sant’Eustachio, un ciclo con la vita di Cristo nel registro superiore 
e la vita di sant’Eustachio in quello inferiore, dall’autore giudicato di maniera «barbara e cattiva» e datato «nel 
1300 e forse prima» (Gardner 2013, 48 e 284). La giustapposizione di un ciclo cristologico nel registro alto e 
di uno agiografico in quello basso fa subito pensare ad Assisi.
10 Di recente si veda sul sito Cerroni, Barry 2003, pur se con inaccettabili conclusioni cronologiche sulla tavola. 
Per Giotto a Roma nel 1313, oltre alle schede su San Pietro in questo volume (→ 53, → 61, → 62) si veda 
sinteticamente Romano 2015a e d.
11 Romano 2016b.
12 Per la versione ‘controriformata’ di Cavallini nell’edizione vasariana giuntina del 1568, Previtali 1964, 19.
13 Raggiungiamo quindi i punti di vista di Poeschke 1983 e Tronzo 1989.
14 Romano 2008a, 99; e per la tecnica degli affreschi cavalliniani a Santa Cecilia, Giantomassi 1987a.
15 Il problema delle forti tangenze tra la pittura romana e il ciclo francescano di Assisi è stata posta con forza 
da Federico Zeri, in un modo ben altrimenti argomentato rispetto al generico ‘romanizing’ contro il quale si 
era giustamente scagliato Bellosi (1985, 103 ss.). Lo ha fatto in una serie di conferenze non pubblicate e nella 
prefazione a Zanardi 1996, dove tuttavia alla fine propone, come soluzione attributiva, il nome di Rusuti. La 
questione è proseguita con più argomentazioni in favore di Cavallini in Zanardi 2002, e recentemente in versione 
tecnologica in Costantini 2015. 
16 La storiografia artistica sulla Roma del Trecento impone un’immodesta autocitazione (Romano 1992) quale 
unico censimento a tutt’oggi tentato della cultura pittorica del periodo che è anche il tema di questo volume 
di Corpus. Alcuni articoli di Claudia Bolgia (2007a e b, 2012b, 2015, 2016) segnano un salto di qualità negli 
studi più recenti, e preludono probabilmente a un lavoro di insieme, tuttavia finora non apparso. Di approccio 
e intenzioni molto diverse dal nostro lavoro, ma naturalmente con utili elementi, il catalogo della mostra 
Dipinti romani tra Giotto e Cavallini (2004); nell’insieme, il lavoro degli storici dell’arte verte semmai sul primo 
Trecento, ma si arresta al ‘vuoto’ dei decenni successivi. Le ricerche di Philine Helas (→ 87) sulla confraternita 
dell’Ospedale e su San Giacomo al Colosseo (e ancora prima, di Capitelli 1998) sono un’eccezione importante; 
e cito ancora, sulla scultura, D’Alberto 2013.
Gli studi storici cui faccio riferimento sono molti, e non è possibile certo tentarne qui un panorama completo. 
A parte il Gregorovius (1859-1894 [1973], III) e il volume di Duprè-Theseider (1952) che non finiscono 
di essere utili, è soprattutto alla storiografia francese e italiana che sono fortemente debitrice: cito almeno 
Hubert 1990, gli studi di Jean-Claude Maire Vigueur confluiti nella sua L’autre Rome (2010), e quelli di 
Sandro Carocci (1989, 1993a, 2004), e in particolare il suo magnifico Baroni in città (1993b); ricordo anche 
Lori Sanfilippo 2001, e tra gli studi di Massimo Miglio, raccolti in Miglio 1991, in particolare Et rerum facta 
est pucherrima Roma (1981) mi è sembrato seminale. Fondamentale è stato il volume di Rehberg 1999b sui 
Colonna; più recentemente, è originale e innovatore il lavoro di Dario Internullo (2015 e 2016, con bella 
prefazione di Benoît Grévin). Va da sé che non si tratta che di qualcuna delle tappe, per me le più utili, di 
un grande sforzo a più voci, che ha cambiato il modo di studiare e di conoscere la città medievale.
17 Cfr. nota precedente per i saggi di Hubert, Carocci e Maire-Vigueur. L’immagine della Roma vidua risale, come 
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è noto, a Dante, che la usa nel 1314 nell’Epistola ai cardinali italiani (Dante Alighieri-Baglio et al. 2016, 196) 
e poco dopo nel Purgatorio, VI, 112-114 (Dante Alighieri-Sapegno 1957, 462); significativamente, l’immagine 
era apparsa durante l’assenza di Innocenzo IV, a metà Duecento (Reinmar von Zweter prima metà XIII secolo 
[1887], 90). L’immagine di solitudine desolata è trasferita all’intera Italia nella VI Epistola (Dante Alighieri-
Baglio et al. 2016, 135). Sul versante figurativo è d’obbligo il rinvio alla miniatura del Panegyricum di Roberto 
d’Angiò, 1335-1340 ca. (LBL, ms. Royal 6 E IX, f. 11v). Per Roma regio dissimilitudinis, Witke 1990 e Romano 
1995c, ampliato in Romano 2000b.
18 Il ritratto più efficace della città dei baroni in Carocci 1993b, e naturalmente Carocci 1993a e 2004; e Maire 
Vigueur 2010, 31-72. Come ambedue sottolineano, altri personaggi eminenti – il cardinale Giovanni Boccamazza, 
per esempio, nel primo Trecento (→ 54) – tentavano costantemente di competere con i baroni mediante possenti 
acquisti di case e terreni volti ad assicurarsi il controllo di vaste zone della città; ma lo stesso Boccamazza non 
riuscì bene nel suo intento. La somma da lui investita negli acquisti di case e terreni ammontava (Carocci 1993b, 
152) a 5’000 fiorini – rilevo che per la Navicella, Giotto ne guadagnò 2’200 – ma la famiglia non riuscì mai ad 
appropriarsi un’intera zona di Roma, fortificata e isolata come quella di altri grandi baroni, i Colonna o gli Orsini.
Per la plebe romana erede di quella antica e privilegiata, Brown 1982 e Romano c.s.
19 Santangeli Valenzani 2001; e Romano 2015c; e naturalmente Carocci 2004; e a monte di tutto, il primo vero 
‘ritratto’ di Roma medievale, Krautheimer 1980 [1981].
20 Il documento in Registrum Clementis V 1885-1892, III, n. 3591 (11 agosto 1308); per tutta la questione e ogni 
dato documentario, Petoletti 2003. Il nesso tra i Colonna e il Laterano fu di lunghissima durata: Rehberg 1999b.
21 Cito, molto sinteticamente, Paravicini Bagliani 2000b e Trottmann 2000; la crucialità della decisione di Clemente 
V nel 1308 relativamente alla Navicella in Lisner 1995 e Leuker 2001.
22 Si suppone sempre che sia stato Stefaneschi in persona a ‘parlare’ con Giotto, e si è cercato anche di individuare 
il momento in cui ciò poté avvenire, nel 1313, quando il cardinale, ricevuta la commenda di Santa Maria in 
Trastevere ed esonerato dall’obbligo della messa mattutina che costringeva ogni cardinale a risiedere ad Avignone 
tranne espressa licenza papale, poté partire per Roma. Ciardi Dupré dal Poggetto 1981, 79; Condello 1989, 
202, sottolinea che non c’è prova del viaggio del cardinale. La data è intrigante, ma come ho detto mi sembra 
che la questione venga posta in modo un po’ rigido (chi ci assicura che il cardinale colloquiasse personalmente 
con i suoi artisti?), toccando invece un punto evidentemente delicato e privo di informazioni affidabili.
23 Carocci-Vendittelli 2001, 104.
24 Carocci 1993b, 153 e 161.
25 Nuovissimi dati nel volume Ricerche sul polittico Stefaneschi, 2016.
26 Alesi-Baldelli 2016, 114.
27 Vasari-Bettarini-Barocchi 1966-1997, II, 136.
28 Romano 2008a e 2015d.
29 Da qui nasce certamente la notizia circa il ruolo di Cavallini come ‘aiuto’ di Giotto alla Navicella, di cui 
accenniamo nella scheda: funzionale a gerarchizzare i due artisti e a spiegare la componente stilistica romana 
all’interno del mosaico, forse marginale come nel caso del medaglione.
30 Per la situazione in Campania e Napoli, Bologna 1969a, 97 ss.; Leone de Castris 1986, 239 ss.; Romano 1992, 
103 ss.; Leone de Castris 2013.
31 Romano 1992, 136; e per l’icona Tempuli e la sua funzione ‘femminile’ nel XII secolo, Belting 1989 e Dos 
Santos, in Corpus IV (→ 23).
32 Le cronologie degli apparati pittorici di Donnaregina non sono semplici. Rinvio da ultimo a Leone de Castris 
2013, 116-149, che data le figure di Apostoli e Profeti attorno al 1317, e le storie all’inizio degli anni Venti; in 
questo volume, tutta la precedente bibliografia.
33 ‘Lello’ a Napoli è attivo nella cattedrale, sia per il mosaico di Santa Restituta (1313) che nella cappella degli 
Illustrissimi, a mio avviso verso il 1315 (Leone de Castris 2013, 164-165). Sull’identificazione, la cronologia e il 
‘catalogo’ di ‘Lello’ la discussione recente è stata accesa e con opinioni talvolta divergenti: si vedano da ultimo 
D’Alberto 2008a; Lucherini 2009; Paone 2009; Leone de Castris 2013.
34 Schramm 1983, 205 nn. 109 (SBB, Class. 79, frammento) e 110 (BSB, Clm 4453, ff. 23v-24r), 208 n. 112 (SBB, 
Bibl. 140, f. 59v).
35 Per la Notitia Dignitatum, elenco delle cariche civili e militari del tardo impero con relative aree di competenza, 
va detto che il primo manoscritto noto fu scoperto a Speier all’inizio del XV secolo, e apografato da Pietro 
Donato già nel 1436. L’edizione princeps è di Böcking 1839-1853; e si veda anche Seeck 1962. Per la copia di 
proprietà di Giordano Orsini, citata nell’inventario del suo testamento, Celenza 1996.
36 Per le Historiae Romanorum, con datazione duecentesca, Brandis-Pächt 1974; la datazione al 1320 deriva 
da una tesi di laurea in paleografia diretta da Armando Petrucci e non pubblicata; ne dà conto, adottando la 
cronologia, Maddalo 2006b. La miniatura in questione è al f. 97v; commento di Brandis-Pächt 1974, I, 138-
140. La struttura triloba che inquadra le figure è ovviamente una versione degli elementi architettonici usati 
ad esempio nelle miniature ottoniane sopra citate; chissà se conserva anche un riflesso dell’impressione visiva 
dell’affresco capitolino incorniciato dalla loggia del Palazzo Senatorio.
37 La lettera di Petrarca (Petrarca-Rossi 1933-1942, I, 170): «quamque, cum me tantillum certatim due maxime urbes 
exposcerent, Roma atque Parisius, altera mundi caput et urbium regina, nutrix altera nostri temporis studiorum... 
non alibi quam Rome...». Su Petrarca, i già citati saggi di Miglio (1991), e vorrei ancora citare la Lecture sul 
Campidoglio di Saxl (1957, 200-214). Sull’incoronazione, cito almeno Wilkins 1943 e il recentissimo Internullo 
2016, 99-111. Petrarca racconta come gli fossero contemporaneamente arrivati gli inviti dall’Università di 
Parigi e dal Comune di Roma (si veda la lettera delle Familiares sopracitata, ma anche le successive epistole 5 
e 6. Il corteo e la cerimonia in Campidoglio sono da lui descritti con dettagli del tutto coerenti con quelli che 
l’Anonimo Romano fornisce sulle processioni e le cerimonie di Cola (Anonimo Romano 1357 ca. [1991]); a 
lui il Palazzo Senatorio non deve essere piaciuto, visto che lo definisce «obsoletum Capitolii palatium» (Miglio 
1984, 79).
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38 Sulla discesa di Ludovico e dei suoi sostenitori ghibellini, da Norimberga, a Trento, a Milano, e poi a Roma, è 
ancora estremamente suggestivo il lungo saggio di Biscaro 1919; e si veda Berg 1987.
39 Caldelli 2012, 252.
40 Si veda il suggestivo saggio di Martine Boiteux (2001).
41 Per la protezione dei monumenti, Santangeli Valenzani 2015, e cfr. anche il prossimo capitolo di questo saggio; 
come ben si sa il Comune rinato nel 1143 aveva già comminato – 1162 – la pena di morte per chi danneggiasse 
la colonna Traiana, che doveva rimanere invece integra et incorrupta dum mundus durat: BAV, S. Maria in Via 
Lata, cass. 317, n. 1; Romano 2001b, 267; sull’Università romana, Schwarz 2013.
42 Mi limito qui a dare qualche elemento del grande flusso di studi, ancorato all’opera di Sabbadini 1905-1914 
[1967] e di Billanovich (1951, 1958, 1981) ma vivissimo oggi, e anzi fertile di novità del tutto fondamentali. Il 
recente Internullo 2015 e 2016, oltre a fornire un ritratto fresco e vivo della vita culturale a Roma durante il 
periodo avignonese, ha aggiunto nuovi e importantissimi dati circa la fase trecentesca della ricerca di manoscritti 
antichi, attestata a Roma già a metà Trecento (ma forse anche prima, tra fine anni Trenta e primi anni Quaranta), 
con Zanobi da Strada e Giovanni Boccaccio insieme a Montecassino alla ricerca di codici. Ricordo alcuni dei 
saggi che mi sono parsi specialmente stimolanti: Billanovich 1994; Baglio-Ferrari-Petoletti 1999; Signorini 2011 
e il già citato Internullo 2015 e 2016, 222-238.
43 La novità circa i contatti diretti tra Giovanni Cavallini e Giovanni Colonna in Internullo 2015. Il nome di 
Landolfo Colonna richiama immediatamente il grande e molto dibattuto problema dei manoscritti di Livio, che 
uniscono Landolfo Colonna e Petrarca, ma anche Giovanni Cavallini, e per cui si vedano i saggi di Billanovich 
citati alla nota precedente, ma i molti distinguo di Ciccuto 2011. Un altro aspetto del problema è l’eventuale 
produzione di codici a Roma (Marcello Ciccuto (2011) ad esempio ritiene che il celebre manoscritto di Livio 
BNF, Lat. 5690 sia stato fatto a Roma); per anni un po’ più tardi, e in altri termini, c’è stato un recente ampio 
dibattito legato al Liber Regulae dell’Ospedale di Santo Spirito: cfr. Gibbs 2015. Su Giovanni Colonna († 1344), 
frate domenicano e amico di Petrarca che con lui passeggiava nel Foro (cfr. più avanti in questo paragrafo, la 
nota 45), Forte 1950; Ross 1970; e più recentemente Santagata 2006; un saggio di Andreas Rehberg (Rehberg 
2006) aggiunge molti elementi al ritratto dei rapporti fra Petrarca e la famiglia Colonna. Su Giovanni Cavallini 
(† 1349), Miglio 1981; Laureys 1995 e 2006, con altra bibliografia. Si tratta solo di qualche indicazione, che 
andrà integrata con la copiosa bibliografia citata in questi studi.
44 Cfr. nota precedente; e questo stesso saggio a 21 e 29, per la lunga vita della tradizione storica cittadina.
45 La lettera (Petrarca-Rossi 1933-1942, II, 55-60) che comincia «Deambulabamus Rome soli», e nella rievocazione 
della storia di Roma antica visualizza i luoghi che l’hanno segnata e accolta, in una compresenza degna del 
celebre passo di Freud nel Disagio della civiltà (Romano c.s.); e anche la lettera I dell’ottavo libro (Petrarca-
Rossi 1933-1942, II, 147-157). La prima lettera è indirizzata a frate Giovanni Colonna, la seconda a Stefano 
Colonna il Vecchio. 
46 Su Cola la bibliografia è molto vasta, a partire dalla Cronica dell’Anonimo Romano che rimane a tutt’oggi la 
fonte per eccellenza (Anonimo Romano 1357 ca. [1991]) insieme alle lettere di Cola stesso (Burdach-Piur 
1912-1929), e l’unica che informi circa le opere figurative da lui fatte eseguire. Cito anche l’altra edizione della 
Cronica ([1979]); e Seibt 2000. Su Cola, senza alcuna pretesa di esaustività, segnalo i saggi di Massimo Miglio 
riuniti in Miglio 1991; Collins 2002; Musto 2003; Maire Vigueur 2010, 326-345. Sulla formazione di Cola, e i 
libri che possedeva, Maire Vigueur 2010, 292; Internullo 2016, 89 e 188.
47 Anonimo Romano 1357 ca. [1991], 190-191 per la lettura delle epigrafi antiche, 193 per la Tabula lateranense.
48 Sulle allegorie, Sonnay 1982; Romano 1995c, riedito e ampliato in Romano 2000b: qui anche la somiglianza 
del linguaggio iconografico di Cola, da una parte con la tradizione apocalittica medievale, e dall’altra con i 
programmi comunali specie fiorentini e senesi, fra i quali la citazione più ovvia è al Lorenzetti del Palazzo 
Pubblico, fra il 1338 e il 1342.
49 La descrizione delle allegorie in Anonimo Romano 1357 ca. [1991], 192-193 (Campidoglio), 195-196 (Pescheria), 
262 (Maddalena).
50 Anonimo Romano 1357 ca. [1991], 283 («Grasso era orribilemente, bianco como latte insanguinato. Tanta era 
la soa grassezza, che pareva uno emesurato bufalo ovvero vacca a maciello»).
51 Witt 1976; Coluccio Salutati 2008.
52 La più estesa discussione è ancora Monferini 1962; menzioni in Pomarici 1990b, 115 e Tomei 1991, 50. Più di 
recente, Bolgia 2016. I dipinti del ciborio lateranense sono oggi antoniazzeschi, dunque tardo quattrocenteschi; 
non abbiamo incluso questa scheda fra le altre di questo Corpus, essendo del tutto irrintracciabile il pur certo 
stadio trecentesco, che per Bolgia 2016, 346, poteva anche esser costituito da rilievi scolpiti e non da pitture. 
53 Monferini 1962 per la ricostruzione dell’attività di Giovanni di Stefano, con il quale cominciano a stringersi i 
legami tra Siena, Roma, il Lazio e il cantiere della cattedrale di Orvieto, importanti nei decenni che seguiranno. 
Per Giovanni di Bartolo, Romano 1991; Mondini 2011; Bolgia 2016, con la bibliografia e le fonti.
54 Romano c.s.
55 Müntz 1891, 227-230 per il documento su Gaucelin (28 ottobre 1368, «directori operum palacii Domini Nostri 
Papae...»; i documenti sul gruppo di pittori capeggiati da Giovanni da Milano sono stati utilmente riuniti in 
Monciatti 2005, 317-329, con commenti e osservazioni pertinenti; da ultimo anche Bolgia 2016, 348. Oltre a 
questi nomi, i documenti ne attestano altri, fra i quali quattro artisti romani, alcuni veneti, e almeno due tedeschi.
56 Castelnuovo 1962 [1991].
57 Antonio Billi inizio XVI secolo [1991], 8 e 39. 
58 Wolf 1990; Parlato 2000a e b.
59 Sugli ospedali, Curcio 1978; Esposito 1997, con attenzione alle componenti sociali nella Societas dei 
Racccomandati; e si veda anche Esposito 2001, 14, per i nuclei sociali delle confraternite. I Colonna erano stati 
molto attivi nella fondazione di ospedali, nel corso del Duecento: il cardinale Giovanni Colonna fonda quello 
del Laterano nel 1216, Pietro Colonna lo dota generosamente nel 1288.
60 Per Giovanni da Milano, Gregori 1965 e 2008, 48-49, e per Gaddi, Ladis 1982, 171-183.
61 Osborne 1991; Bolgia 2002 e 2016.
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62 Per l’incendio del Laterano, cfr. più sopra in questo saggio; per gli interventi di riparazione al tetto di San Pietro, 
De Blaauw 1987 [1994], II, 635-634; Carpiceci-Krautheimer 1996, 9 (la fonte è l’Anonimo Romano 1357 ca. 
[1991], 106-108, 151-152 per il fulmine che colpisce il campanile nel 1342.
63 Claussen 1989 per i Cosmati; per la questione degli Statuti del 1363 e dei provvedimenti comunali di protezione 
alle rovine antiche, cfr. più sopra in questo stesso saggio, e Santangeli Valenzani 2015, anche per il commento 
che espongo nel testo. La pratica di distruzione dei monumenti antichi fu stigmatizzata da Pier Paolo Vergerio 
nel 1398: Miglio 1984, 82.
64 Adae de Usk 1402 ca. [1904], 91. Per Bartolo di Sassoferrato, che alla metà Trecento circa aveva forse soggiornato 
a Roma in concomitanza dell’incoronazione di Carlo IV, Carocci 1993b, 139 ss. 
65 Emblematico il momento in cui Henry James si imbarca da New York per Roma, 17 febbraio 1869, confidando 
nella città che per lui è «itself a way of knowing», mentre Hawthorne, l’anno dopo, irrimediabilmente raffreddato, 
trovava le case principesche romane «dim as a cellar» (Mac Donald 1990, 5).
66 Crisolora 1411 ca. [2000]; per Hildebert, Romano 1995c. Altrettanto catastrofica la descrizione di San Paolo 
fuori le mura da parte di Ludovico Barbo (San Paolo senza tetto, occupata da gente che vi cuoce carne e altri 
cibi annaffiati da sode bevute): il Barbo non l’aveva probabilmente vista di persona, e aveva a dir poco le sue 
ragioni per farne un ritratto apocalittico, scrivendo dopo l’istituzione (da parte del papa Colonna) della sua 
Congregazione di Santa Giustina, dunque dei riformati, cui fu inclusa San Paolo. Per il Liber de initio et progressu 
Congregationis benedictinae Sanctae Justinae de Padua del Barbo, cfr. Pez 1721-1723, II, col. 302. Concludo 
con un altro fan dei Colonna, il Platina, che echeggia il lamento e i toni sombre nel suo Liber de vita Christi 
(Platina 1479 [1913], 310).
67 Un’utile guida a questa intensissima congiuntura storica in Simoncini 2001, 199-207; e Le Pogge 1448 [1999], 
in particolare l’avant-propos di Jean-Yves Boriaud e Filippo Coarelli. Leonardo Bruni fu segretario alla Curia 
dal 1405, per dieci anni; Coluccio era morto nel 1406.
68 Lombardi 1992; la fonte per il comune soggiorno romano di Brunelleschi e Donatello è la Vita di Filippo 
Brunelleschi di Manetti (Manetti-De Robertis-Tanturli 1976, 67; il Saalman (Manetti-Saalman 1970, n. 32) è 
scettico sulla possibilità che Donatello, documentato con continuità a Firenze tra 1401 e 1407, sia stato veramente 
a Roma in quegli anni; tuttavia, come nota Tanturli (Manetti-De Robertis-Tanturli 1976, 67 nota 2) il testo di 
Manetti fa pensare a un continuo andirivieni dell’artista tra Firenze e Roma, una possibilità che ho prospettato 
anche per quanto riguarda Giotto (Romano 2015d).
69 Un grazie a Francesca per le generose discussioni, e per il prestito di fotografie e di articoli; cito specialmente i 
suoi studi del 2007, 2008, 2010, 2014, 2016, e l’ultimo ancora in corso di stampa (Manzari c.s.); si veda anche 
Caldelli 2012. Su Bonifacio IX, lo studio fondamentale è quello di Arnold Esch (1969), che è poi tornato più 
volte sull’argomento, in scritti sempre molto chiari e utili (ad esempio Esch 2000 e 2007).
70 Il pontificale di Bonifacio IX 2007.
71 In generale, i primi due decenni del secolo sono saltati a piè pari negli studi sul Quattrocento romano, che 
iniziano da Martino V: per esempio Pinelli 1987; Cavallaro 1996, 77 (che cita solo l’affresco dei Materassai); 
Guarino 2004; Strinati 2008.
72 Vorrei dire grazie a Walter Angelelli e Matteo Mazzalupi per i fitti scambi di opinioni e l’aiuto durante tutta 
l’ultima parte di questo lavoro; senza di loro quali interlocutori i mesi conclusivi di questo volume sarebbero 
stati ancora più difficili. 
73 È sufficiente pensare al modo in cui Eugenio IV manovrò la congregazione di Santa Giustina, e il fenomeno 
dell’Osservanza, per cui mi limito a citare Zarri 1984 e Rubinstein 1989. Per Subiaco e Montecassino, faccio 
riferimento a quanto da me scritto in Romano 1992, 379 ss.; e su Subiaco, ora Cerone 2015.
74 Barclay Lloyd 2012 e 2015.
75 Cfr. Romano 2008b e Id., in Corpus V → 49.
76 Esch 1972; Manzari c.s., 421.
77 In assenza di una riconsiderazione soddisfacente e approfondita del cantiere orvietano nella seconda metà del 
secolo, rinvio l’inquadramento storico a Regni 2007; per uno sguardo d’insieme, Fratini 2007; in particolare 
per Ugolino di Prete Ilario, Zimeri Cox 1976, James 2016.
78 Stessa situazione, se non peggiore, che per il duomo; oltre al citato saggio di Fratini 2007, si veda per ora la 
piccola guida pubblicata dopo i lunghi restauri alla chiesa, La chiesa di San Giovenale 2014.
79 Sulla pittura orvietana esiste un nucleo di studi ormai piuttosto lontani ma fondatori: Previtali 1966; Donati 
1969, che partono tutti da Longhi 1962. Nel mutare delle attribuzioni, resta molto importante Boskovits 1973. 
In relazione a San Sisto, segnalo l’attribuzione a Jacopo di Mino del Pellicciaio dell’affresco di Magione (Lunghi 
2011), del 1371.
80 In attesa dell’imminente monografia di Gail Solberg, Symeonides 1965, 79 (1420 ca.). Gail Solberg ha accettato 
la mia attribuzione del tabernacolo Brancaccio (Solberg 2015) preferendo tuttavia una data un po’ più avanzata, 
attorno al 1420. All’autore del trittico di Matelica, commissionato dal cardinal Brancaccio che vi è ritratto, 
Andrea De Marchi (1998d) plausibilmente accosta il dittico diviso tra il Louvre e la Pinacoteca Vaticana, in 
cui compare la rara santa Marmenia, il cui culto è attestato a Roma in San Lorenzo in Panisperna. Il dato, pur 
giusto, non ci è sembrato sufficiente per attestare con qualche solidità la provenienza del dittico dalla chiesa 
romana, e quindi per includere l’opera in questo Corpus. 
81 A fronte di chiese e conventi ospitali e generosi, in altri casi ci è stato difficile lavorare e avere informazioni 
esaustive; sul versante del restauro, Santa Passera (→ 33, → 77) è oggi inguardabile, gravi perplessità suscita la 
Madonna di San Paolo alla Regola (→ 60); ho ricordato il collegio di Sant’Alberto, dove del prezioso crocifisso 
dipinto (Quadri, in Corpus V, 305-307) ci venne negata (per citofono) l’esistenza. E speriamo che la nostra 
pubblicazione possa essere uno strumento in mano alle autorità di tutela, visto che il patrimonio non è infinito 
e a toglierne via via delle briciole si rischia di perdere tutto il tessuto. 
82 Ribadiamo la pertinenza almeno cronologica del nome di Salli e della sua provenienza celanese in rapporto al 
cantiere tardo gotico della basilica. La trascrizione della data come ‘1316’ invece che ‘1416’ nella recente edizione 
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del manoscritto di Mellini (Mellini ante 1667 [2010]) è infatti errata, come abbiamo verificato direttamente sul 
manoscritto (→ 111)
83 Su Cori, Petrocchi 2013a.
84 Vázquez Santos 2008; Federici 2010; su questa vicenda sono stati preziosi i contributi di Matteo Mazzalupi, 
Walter Angelelli e Beatrice Cirulli.
85 Curcio 1992.
86 Internullo 2016, con bibliografia; sul versante specificamente storico-artistico, Romano 2006a.
87 Baxandall 1964.
88 La questione è ovviamente complessa: per i possibili disegni pisanelliani rimando a De Marchi 1992, 206-207.
89 Tintori-Borsook 1966; Frosinini-Monciatti 2011.
90 Christiansen 1982; De Marchi 1992, 198-199; Id. 2006a, 297.
91 Su Arcangelo di Cola, Chiarini 1961; Marchi 2002, 178.
92 Rimando alla bibliografia delle schede per tutta la lunga discussione sul ‘cantiere’ del trittico tra Masaccio 
e Masolino; sull’ipotesi, spesso avanzata e qui non accolta, che l’idea certo estremamente innovativa della 
Crocifissione di San Clemente debba spettare a Masaccio; e sul trasferimento della paternità del ciclo orsiniano 
da Masolino a Leonardo da Besozzo, che firma la copia nel manoscritto Crespi.
93 Sulla veduta di Roma, Amberger 2003, 237-240.
94 Sulla veduta di Roma di Castiglione Olona mi sembra che le considerazioni di Carlo Bertelli (1997, 104-105) 
rimangano le più intriganti e acute. Nella scheda (→ 125) si veda ogni altro riferimento bibliografico.
95 Celenza 1996 e 2013.
96 Celenza 1996, 278.
97 L’idea era nata da Nicolò Niccoli che per testamento, nel 1437, aveva lasciato i suoi libri a Cosimo chiedendogli 
di aprirli allo studio degli «uomini fiorentini». Kent 2000 [2005], 46 e 234.
98 Cfr. più sopra in questo saggio e Internullo 2015 e 2016.
99 Troncarelli 1998, 39 ss. per la discussione sui codici rintracciati e la bibliografia precedente. Per quanto non 
del tutto certo, il rapporto di filiazione tocca anche il magnifico Codex Amiatinus (BML, Cat. Sala Studio 6).
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1. JACOPO TORRITI (?). LA TAVOLA CON SANTA LUCIA E DONATRICE DA SANTA LUCIA IN SELCI
Tempera su tavola, cm 170 × 64
Grenoble, Musée des Beaux-Arts, inv. MG 1302
Nono decennio del XIII secolo
1
La figura della santa campeggia assolutamente frontale e 
stereometrica occupando interamente l’altezza della tavola, il cui 
fondo oro è interrotto solo dalla striscia scura in basso, simulante 
il terreno [1]. È abbigliata da basilissa, con corona tempestata di 
pietre e perle e con pendulae; altri gioielli decorano al collo e alla 
vita la dalmatica verde scuro, dalla quale fuoriescono le lunghe 
maniche di una tunica marrone, anch’essa ingioiellata ai polsi. 
Un ricchissimo bordo che finge preziose placche rettangolari in 
rosso e marrone segue tutto il profilo della dalmatica che la santa 
afferra con la mano sinistra, reggendo anche i lembi del manto 
rosso che la avviluppa completamente; l’altra mano è sollevata 
e sostiene una lampada. Il manto invece non reca la minima 
decorazione, e sembra valere solo per il timbro ricco e caldo del 
colore. Dagli angoli alti della tavola volano due angeli turiferai 
che convergono verso la sua testa. In basso a sinistra, minuscola, 
inginocchiata e vestita di scuro con un fazzoletto bianco sulla 
testa, la donatrice, Angela, moglie di Oddone Cerroni (Iscr. 2). 
Il pannello ha ancora la cornice lignea originale, che su tre dei 
quattro lati (non sull’inferiore) ha mantenuto la decorazione 
originale a piccoli fregi vegetali, che sul lato superiore si alternano 
a buchi nei quali erano presumibilmente contenute pietre dure o 
vetri colorati. La presenza di quattro cardini sui lati lunghi rende 
semplice immaginare che l’opera fosse originariamente un trittico, 
e questo pannello fosse quello centrale.
Iscrizioni
1 - Iscrizione identificativa, disposta all’interno dell’area figurata, 
ai lati del capo di santa Lucia, priva di uno spazio grafico di 
corredo, allineata su un rigo orizzontale secondo un andamento 
rettilineo irregolare. Lettere nere su fondo oro. Integra. Scrittura 
maiuscola gotica. 
S(an)c(t)a | | Lucia 
2 - Iscrizione di committenza, disposta all’interno dell’area 
illustrata, in basso a destra della veste di santa Lucia e sopra il capo 
della donatrice, priva di uno spazio grafico di corredo, allineata 
su cinque righi orizzontali, secondo un andamento rettilineo 
regolare. Lettere nere su fondo oro. Integra. Scrittura maiuscola 
gotica. 
Angila / uxor  Odonis / Cer/ro/nis
(S. Ric.)
Note critiche
Il dipinto è stato donato al museo dal generale de Beylié: il 
catalogo del 1901 lo registra, ma non quello del 1909, il cui 
autore è appunto il generale De Beylié (De Beylié 1909). È 
possibile che al dipinto non fosse allora annessa particolare 
importanza, tant’è vero che nel successivo catalogo del 1911 
viene classificato quale «ex-voto normanno» (in Mongellaz 
1988, 109). La provenienza da Santa Lucia in Selci è attestata da 
una carta incollata sul retro della tavola, dove si legge «Questa 
imagine stava nella Chiesola antica di S.a Lucia in Selce dove 
fece molti miracoli nel tempo che fu sachegiata Roma dalli 
Visigoti e avanti (?) vi era, che sono anni quasi 400 e l’imagine la 
fece fare Angela Cerrone»: la scritta è della fine del Settecento. 
La notizia circa la provenienza riceve ovviamente un’ulteriore 
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2. LA VERGINE, IL BAMBINO E UN SANTO NELLA CAPPELLA DI SANTA BARBARA AI SANTI QUATTRO CORONATI
Nono decennio del XIII secolo
1
I dipinti occupano la conca dell’absidiola orientale della cappella 
[1]. Estese lacune ne intaccano la superficie pittorica e tutta la parte 
bassa della composizione è ormai perduta a causa dell’introduzione 
di una finestra che fu eliminata durante i restauri condotti da 
Muñoz (1914, 37). La Vergine, seduta in posizione frontale, tiene 
il Bambino seduto in grembo e gli poggia una mano sulla spalla. 
Porta un manto blu che le copre anche il capo. Il Bambino indossa 
una veste celeste e alza la mano destra in segno di benedizione, 
mentre con la sinistra stringe il libro. La struttura su cui siedono, 
ormai non più visibile, non era provvista di schienale; tuttavia, 
una sorta di mandorla rossa circoscrive le figure ritagliandole 
dal blu dello sfondo. Il volto e parte della mano di una figura 
maschile aureolata con lunga barba e folti capelli bianchi sono 
ancora visibili a sinistra della Vergine [2]. Il culmine della conca 
absidale è coperto da un ventaglio verde rosa e ocra – erede della 
camera fulgens – dal quale pendono file di perle bianche. 
Note critiche
L’esecuzione delle pitture seguì probabilmente di qualche 
decennio gli interventi architettonici eseguiti nel corso del XIII 
secolo quando la cappella – originariamente connessa alla basilica 
carolingia di Leone IV – fu messa in relazione con il chiostro: 
l’apertura di un ingresso sul lato ovest della cappella, in sostituzione 
del primitivo ingresso a nord che dava sulla basilica, portò a 
uno spostamento dell’asse dell’ambiente che fece dell’absidiola 
orientale il nuovo fulcro (Thunø 1996a, 21; Barelli 2006, 41-42 
e Id. 2009, 64-66). Che il rivestimento pittorico sia stato fatto 
nella volontà di valorizzare la modifica strutturale attuata qualche 
tempo prima, pare dimostrato anche dalla presenza del ventaglio 
multicolore che rinviando alla configurazione delle composizioni 
absidali dell’epoca, pare volerne conferire la stessa dignità (Thunø 
1996a, 21). La collocazione delle figure molto in alto nella conca 
e nell’emiciclo absidale è forse indice di un’impaginazione che 
prevedeva un esteso velarium nella metà inferiore della parete [1], 
analogamente a quanto avviene nei dipinti della nicchia del Tempio 
di Romolo (Quadri, in Corpus V → 44c) o sui muri di riempimento 
della ‘quarta navata’ di San Saba (Quadri, in Corpus V → 66).
Alcune caratteristiche del linguaggio del pittore dei Santi Quattro 
Coronati sono ancora legate all’orizzonte artistico della fine degli 
anni Ottanta del Duecento. La tipologia facciale del santo della 
cappella di Santa Barbara [2] rinvia a quella del monaco che 
affianca la Vergine con il Bambino – identificato con san Saba – nei 
dipinti della ‘quarta navata’ di San Saba (Quadri, in Corpus V → 
66): ambedue genericamente bizantineggianti, con volto allungato, 
bocca e mascella prominenti, occhi a mandorla profondamente 
segnati. Tuttavia, rispetto al volto di Saba, l’incarnato del santo di 
Santa Barbara appare più minuziosamente condotto: le pennellate 
verdi, bianche e rosse formano una trama fittissima di ombre e 
di luci, conferendo al volto una tridimensionalità più marcata 
che suggerirebbe una cronologia un poco più avanzata nel 
tempo. La Vergine, per il volto rotondo e gli occhi a mandorla 
particolarmente allungati [1], richiama fisionomie del primo 
Cavallini, come quella di san Giorgio nell’abside di San Giorgio 
al Velabro (→ 3). Da quel che ancora si riesce a scorgere tra le 
abrasioni della superficie pittorica di entrambi gli episodi pittorici, 
simile appare anche la resa degli incarnati, che diversamente da 
quella del santo discussa sopra, sembra eseguita attraverso zone 
di colore che si fondono le une nelle altre. 
L’ipotesi di Thunø (1996a, 20-21) di vedere nella Vergine e 
il Bambino la ridipintura di un precedente strato pittorico 
contemporaneo all’edificazione della chiesa nel IX secolo e ai resti 
di decorazione pittorica raffiguranti due figure – di cui un santo 
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conferma dal soggetto del dipinto, Lucia, santa eponima della 
chiesa romana situata nella zona della Suburra, oggi quartiere 
Monti. La chiesa, diaconia fondata da Onorio I – la coincidenza 
con altre fondazioni di Onorio, intese a celebrare figure di 
santità femminile, come sant’Agnese, è interessante – è titolo 
cardinalizio, la cui prima notizia dà come titolare dal 1192 al 
1201 Cencio, futuro Onorio III; secondo la Coor-Achenbach 
(1953), a tutt’oggi lo studio migliore sulla tavola, Innocenzo IV 
(1243-1254) avrebbe dato incarico al cardinale Stefano Conti 
di restaurarla. Altro nome rilevante è quello di Francesco 
Napoleone Orsini, titolare dal 1295 al 1312, anno della morte; 
il titolo è menzionato nel suo sigillo (Gardner 2013, 187; Eubel 
1913). L’aspetto tardo medievale e rinascimentale dell’edificio 
ci sfugge completamente, svanito sotto il rifacimento barocco: 
Francesco Albertini (1510 [1886], 74) vide «picturae animalium 
aviumque ac si musivo et pictura essent depicta visuntur, spolia 
templorum et thermarum Roman.», uno squarcio meraviglioso 
sulla sopravvivenza di arte antica negli edifici medievali romani.
La presenza dei cardini sui lati lunghi assicura che la tavola 
era la parte centrale di un trittico, con ai lati, probabilmente, 
storie della vita della santa; la chiusura degli sportelli è 
verosimilmente all’origine dei danni apportati lungo tutta la 
linea mediana della tavola (Mongellaz 1988). Il trittico è stato 
considerato omogeneo ad altre produzioni laziali, quali il trittico 
di Trevignano; per le ornamentazioni sulla cornice sono stati 
richiamati gli esempi del tabernacolo del Redentore a Santa 
Maria Maggiore di Tivoli e delle tavole mariane di Santa Maria 
Maggiore e Santa Maria del Popolo (→ 25) (Coor-Achenbach 
1953). Nel complesso, si trattava di un oggetto imponente, largo 
circa due metri e largo 1 metro e 70; non sappiamo quale ne fosse 
la collocazione, che poteva anche essere l’altar maggiore della 
chiesa, dimensionalmente non grande ma prestigiosa.
Fu il frutto di una committenza di alto livello, giacché la signora 
Angela era moglie di Oddone Cerroni, quindi di una delle più 
importanti famiglie di questa regione di Roma. Poco credibile 
ormai la vecchia idea che Pietro Cavallini appartenesse alla 
famiglia (Ferri 1903), resta invece del tutto vero che i Cerroni 
possedevano le due torri attigue alla chiesa di Santa Lucia, e 
che probabilmente queste strutture erano parti di un complesso 
residenziale della famiglia, competitivo con quelli di altri nuclei 
familiari insediati nell’area tra il Quirinale e il Laterano: in 
particolare gli Annibaldi, fino al 1296 proprietari della Torre delle 
Milizie, poi sostituiti dai Caetani, i Conti, alla Torre dei Conti, i 
Colonna al Quirinale (Tomassetti 1908 [1990], Cusanno 1989). 
La chiesa doveva funzionare quasi come una cappella palatina, 
e si comprende dunque il motivo del generoso interessamento 
della signora Angela per la santa titolare. Nel 1320 il catalogo di 
Torino attesta che la chiesa, titolo cardinalizio, «habet clericos 
V»; a metà secolo c’erano forse monache benedettine, prima non 
testimoniate (Barry 2003, 129). Che alla chiesa cardinalizia fosse 
‘appoggiato’ un monastero sembra del tutto plausibile.
A committenza ‘alta’ fa facilmente riscontro un’esecuzione ‘alta’, 
e il nome di Jacopo Torriti ben consona con questo registro di 
produzione molto nobile. Il dipinto ha una cifra implacabile nella 
scelta dell’isometria assoluta, con la figura così rigorosamente 
calcolata attorno all’asse centrale che congiunge, in una sequenza 
di forme geometriche iterate e regolari, il grande gioiello alla 
sommità della corona, il volto a goccia, le pieghe delle vesti; la 
parte alta del dipinto è sostenuta da un tracciato geometrico a 
cerchiature concentriche, sul cui andamento si dispongono le 
decorazioni dello scollo dell’abito, la collana, l’aureola, e anche le 
linee segnate dai simmetrici angeli turiferai. Una tendenza, quella 
a comporre sulla base di un tracciato geometrico facilmente 
riconoscibile ma mascherato dalle figure e dagli elementi 
rappresentati, che si ritrova ad esempio nel Niccolò III che offre 
la cappella al Sancta Sanctorum, dove la semilunetta è formata 
dalla sequenza delle braccia degli Apostoli e del pontefice 
offerente (Romano 2001-2002); o nell’attiguo Cristo in trono, 
con il quale le affinità sembrano davvero molto marcate.
L’accostamento con gli affreschi del Sancta Sanctorum (Romano, 
in Corpus V → 60) introduce al complesso discorso della 
formazione di Jacopo Torriti e delle componenti della sua cultura. 
L’altro confronto che la tavola di Grenoble impone è infatti 
quello con il mosaico di facciata di Santa Maria in Trastevere 
(Quejio, in Corpus V → 7 e 57), dove le caratteristiche di stile 
sono meno raffinate, ma dove le ultime tre figure furono aggiunte 
da un artista strettamente torritiano (→ 24 c). Né è impossibile 
aggiungere a questa catena il caso delle sante vergini realizzate 
a mosaico da Torriti, all’esterno dell’abside di Santa Maria 
Maggiore (→ 16 b). Per il gonfio manto rosso, può anche venire 
in mente la Crocifissione di San Silvestro in Capite (Romano, 
in Corpus V →  69), mentre una forte stereometria è nella 
figura di santa Barbara martire nell’omonima cappella dei Santi 
Quattro Coronati (Romano-Quadri, in Corpus V → 64). Siamo, 
in sostanza, in un tratto di cultura romana il cui arco temporale 
si estende per circa quindici anni, dal 1280 al 1295 (annoto per 
dovere di completezza l’opinione di Barry 2003, 138, che trova 
un “Odo” Cerroni tra 1348 e 1387 e quindi – dal momento 
che Angela era uxor e non vidua – assegna questa cronologia 
al dipinto dopo aver molto vagato tra Torriti, Cavallini e loro 
seguaci). La Santa Lucia di Grenoble sembra pochissimo toccata 
– forse nel manto rosso – da tutto il versante più volumetrico e 
‘mediterraneo’ della pittura torritiana, che pure affiora già nel 
Sancta Sanctorum e arriva poi a un grado di raffinatezza suprema 
in Santa Maria Maggiore; né sceglie le silhouettes gonfie e ricche 
delle sante della facciata di Trastevere. Se la si considera un’opera 
di ‘ambito’ torritiano, la si giudica quasi automaticamente opera 
tarda e di riflesso; laddove per qualità e destinazione, essa può 
agevolmente essere considerata un’opera chiave per la definizione 
della pittura romana negli anni in cui Torriti si sganciava dai 
modelli prevalenti nel Sancta Sanctorum, ed evolveva verso le 
opere tarde del Laterano e della basilica liberiana.
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in paludamento vescovile – che ancora si scorgono nell’abside 
meridionale, è seducente, ma non supportata da evidenze materiali 
di alcun tipo. La postura frontale, che secondo Thun rinvierebbe 
alle Vergini regine romane del IX secolo – come quella di Santa 
Maria in Domnica – e la distinguerebbe dalle Vergini degli ultimi 
decenni del Duecento, invece solitamente rappresentate di tre 
quarti, farebbe effettivamente pensare che il pittore duecentesco 
riprendesse un’iconografia più antica, come d’altronde era forse 
già avvenuto in esempi precedenti, ad esempio nel mosaico nella 
nicchia del sacello di San Zenone a Santa Prassede (Queijo, in 
Corpus V → 29). Tuttavia, l’analisi degli intonaci non permette 
di scorgere il palinsesto pittorico proposto da Thunø, secondo il 
quale solo il volto e le mani della Vergine e del Bambino sarebbero 
il risultato di un rifacimento radicale, mentre le vesti sarebbero 
state semplicemente ridipinte di blu (ibid., 21). Se, insomma, la 
differenza tra il gruppo con la Vergine e il Bambino e il santo 
può essere imputabile a modelli diversi, non sussistono prove che 
parte di questi modelli sopravviva al di sotto dello strato pittorico 
duecentesco. 
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nella sinistra [6]. Il fregio che incornicia l’abside è completamente 
rifatto, così come vari elementi iconografici di cui è difficile dire se 
erano presenti nell’abside duecentesca; il globo sul quale si tiene il 
Cristo, la palma accanto alla Vergine e la zampa levata del cavallo.
Note critiche
Dopo la scoperta degli affreschi cavalliniani di Santa Cecilia (→ 12), 
quelli del Velabro, tradizionalmente attribuiti a Giotto (Torrigio 
1635, 163-164; Nibby 1838-1841, I, 234-235; Crowe-Cavalcaselle 
1864-1866 [1903-1914], I, 95; Bleser 1878, 218; Crowe-
Cavalcaselle 1886-1908, I, 414-415) sono stati unanimemente 
inclusi tra le opere autografe di Cavallini, e questo per ragioni sia 
Pur molto danneggiato, e in particolare mutilo di tutta la parte 
inferiore, l’affresco del Velabro è ancora ben leggibile [1]. Sul fondo 
azzurro si stagliano cinque figure, frontali e stanti. Al centro il Cristo, 
con un braccio levato e un rotulus chiuso nell’altra mano; tunica e 
manto sono di colore giallo [2]. Alla sua destra è la Vergine, con un 
manto porpora in origine certo coperto ad azzurrite, leggermente 
rivolta verso il Cristo, e con il gesto d’intercessione [3]. San Giorgio, 
in vestito militare, regge uno stendardo bianco con una croce rossa; 
accanto a lui, un cavallo bianco con la testa un po’ inclinata verso 
il santo [4]. Sulla destra appare san Pietro, anch’egli leggermente 
rivolto verso il Cristo, e anch’egli con una mano levata e nell’altra le 
chiavi e il rotulus [5]. Accanto a lui san Sebastiano, barbato e vestito 
da soldato, con una lancia nella mano destra e uno scudo rotondo 
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stilistiche che tecniche (uso delle giornate e dell’arriccio). Fanno 
eccezione Venturi 1907, White 1966, Lavagnino 1953, Matthiae 
1972, che pensano all’opera di un collaboratore. 
L’attribuzione a Giotto si legava al fatto che la committenza 
dell’affresco era tradizionalmente riferita, già a partire dal 
Grimaldi (1603, BAV, Sala Cons. MSS (rosso) 405, f. 121r-v) 
a Jacopo Stefaneschi, cardinale di San Giorgio al Velabro dal 
1295 e grande committente di Giotto (→ 53, → 61, → 62). 
Tuttavia, e nonostante che l’ipotesi Stefaneschi mantenga tuttora 
un buon grado di plausibilità, desta qualche sospetto l’assenza, 
nella composizione, della figura del cardinale, il quale invece non 
mancava mai di farsi ritrarre nelle opere da lui commissionate (→ 
53, → 61), e di san Giacomo, il suo santo eponimo. In assenza di 
dati documentari, si è dunque invece pensato a Pietro Peregrosso, 
milanese, cardinale di San Giorgio al Velabro dal 1288 al 1289 
(Gardner 1980, 257; Id., in discussione alla relazione di Bellosi 
1983, 135; Boskovits 1983, 300; Romano 1984, 234; Strinati 1987, 
63; Tiberia 1996, 139). Canonico di Notre-Dame de Paris dal 
1273, Peregrosso divenne vice cancelliere della Chiesa Romana nel 
1276. Niccolò IV lo nominò cardinale di San Giorgio al Velabro 
nel 1288, conservando così la percentuale di presenza milanese in 
seno alla Curia dopo la morte del cardinal Casate; lo fece anche 
protettore degli Umiliati, lombardi all’origine. Nel luglio 1289 
Peregrosso passò però al titolo di San Marco, che terrà fino al 
1295 (Paravicini-Bagliani 1970, 116-117; Tartari 1996).
Una committenza di Peregrosso spiegherebbe, per ovvie ragioni di 
omonimia, la presenza di san Pietro nella Deesis, al posto del Battista 
(Gardner 1980, 257; Id., in discussione alla relazione di Bellosi 
1983, 135); la Deesis così corretta funzionerebbe anche come una 
sorta di citazione di quella della facciata di San Pietro, realizzata 
sotto Gregorio IX (1227-1241) (Queijo, in Corpus V → 19). A una 
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committenza ‘milanese’ potrebbe alludere anche il dettaglio dello 
stendardo in mano a san Giorgio, in realtà molto raro al posto della 
lancia o dello scudo. Lo stendardo bianco o argento con una croce 
rossa è invece il Vexillum publicum del Comune di Milano e sarà 
poi scelto come simbolo crociato (Bologna 1981, 9-12). 
Per quanto ‘stretta’, una datazione tra 1288 e 1289 spingerebbe 
a riconsiderare il percorso artistico di Pietro Cavallini, che 
inizierebbe quindi la propria carriera da un’opera destinata a 
un’ex-diaconia greca, situata per di più in una zona della città 
anch’essa fortemente marcata da presenze greche (Strinati 1987, 
65; Tiberia 1996, 139-141; Pierdominici 2002, 17-18). Un inizio 
che consonerebbe con la genesi stilistica del pittore, ancora 
problematica, ma impregnata di maniera greca (Ghiberti-Bartoli 
1998, 87, Matthiae 1972). L’affresco è oggi mutilo, e ha subito 
molti danni a causa delle infiltrazioni di umidità. Ma mostra 
ancora una redazione pittorica che procede per sottilissimi tocchi 
di pennello, dalle zone di ombra più profonda ai rialzi via via 
più chiari che mettono in luce le parti a rilievo. Questo tipo di 
chiaroscuro sembra far sorgere le figure dalla superficie senza 
scavarla in profondità. La volumetria dei corpi è segnalata dai 
contrasti cromatici con il fondo e, nei volti, per il leggero scorcio 
contro le aureole (Strinati 1987, 68). 
Lo schema della composizione discende da quello paleocristiano 
dei Santi Cosma e Damiano – la chiesa è d’altronde a poca 
distanza dal Velabro. Resti di una decorazione anteriore a 
quella cavalliniana sono stati individuati durante il restauro 
del 1979-1980 (Int. cons.), confermando così la notizia del 
Liber Pontificalis circa una grande campagna di ricostruzione 
e ridecorazione della chiesa sotto Gregorio IV (827-844; LP 
II, 76, 79-80). È quindi possibile che Cavallini abbia ripreso, 
in tutto o in parte, lo schema decorativo carolingio, a sua volta 
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verosimilmente ispirato ai prototipi paleocristiani, certo al fine 
di mettere in valore le radici antiche della chiesa. 
La diaconia greca era sempre stata dedicata al cappadoce san 
Giorgio, ma già forse sotto Leone II (LP I, 360), e certamente 
sotto Gregorio IV (LP II, 76) gli viene associato anche l’altro 
santo militare, Sebastiano, secondo la leggenda che vuole il corpo 
del santo gettato nella Cloaca Maxima a poca distanza dalla zona 
ad Velum Aureum (Hetherington 1979, 69). In questo quadro 
iconografico sostanzialmente arcaicizzante, la presenza del cavallo 
nell’affresco è una vera novità. Matthiae (1972, 117) lo ha accostato 
all’altro innovativo Tiburzio (Valeriano secondo Pace 1993a, 
390-391) che appare a cavallo nel ciborio arnolfiano di Santa 
Cecilia in Trastevere (1293). Marina Falla Castelfranchi (2007), 
più recentemente, sottolineava come il san Giorgio del Velabro, 
in piedi accanto al suo cavallo, sia più vicino all’iconografia dei 
Dioscuri che a una statua equestre, tanto più perché sia il santo 
soldato, che i Dioscuri, appaiono nel ruolo di difensori degli 
eserciti. I due templi dedicati ai Dioscuri erano molto vicini al 
Velabro, uno sul Foro e l’altro ai bordi del Circo Flaminio, dal 
quale provengono le statue del Campidoglio (Castores 1994).
Nell’impianto generale come nei dettagli, dunque, l’iconografia 
dell’abside sembra profondamente radicata nell’identità cultuale 
e culturale della zona in cui sorgeva la diaconia. Peregrosso – se 
fu lui il committente – vi sottolineò anche la propria, milanese.
Interventi conservativi e restauri
1500-1600 ca.: probabile restauro e vaste integrazioni nella metà 
inferiore dell’affresco (Giantomassi 1987b, 54; Strinati 1987, 
86 nota 18).
1825: essendo l’affresco in cattivo stato e molto ridipinto, il 
canonico Antonio Santelli chiede un intervento all’ispettore delle 
Pitture Pubbliche Vincenzo Camuccini. Restauro effettuato dal 
pittore Candida (ASR, Camerlengato II, tit. IV, b. 158, fasc. 295; 
Giacomini 2007a, 270). 
1909-1910: restauro dell’affresco (CBCR 1937, I, 246). I documenti 
di restauro, notoriamente conservati all’Archivio Centrale dello 
Stato, (AA.BB.AA., I Divisione, 1908-1924, b. 537) non sono 
rintracciabili, e la busta 537 è vuota.
1924-1925: nuovo restauro, ad opera del pittore Tito Venturini 
Papari (ACS, AA.BB.AA., II Divisione, 1924-1928, b. 184). 
Durante i lavori sotto il pavimento medievale dell’abside vengono 
ritrovate tessere musive appartenenti, secondo Muñoz, alla 
decorazione absidale anteriore (Muñoz 1926, 33; CBCR 1937, I, 
260 nota 3). Ipotesi scartata durante gli interventi del 1979-1980 
(Giantomassi, 1987b, 62). 
1979-1980: intervento di consolidamento e pulitura di Carlo e 
Donatella Giantomassi (SBAS-Roma, perizia 21, 15 febbraio 1980); 
scoperta di resti di intonaco sottostanti l’affresco e appartenenti 
alla precedente fase decorativa (Giantomassi 1987b, 58-62).
28 luglio 1993: una bomba distrugge quasi completamente il 
portico e danneggia le murature della chiesa. Durante il restauro 
che segue all’attentato, l’affresco viene di nuovo restaurato da 
Carlo e Donatella Giantomassi (Strinati 2002, 70).
Documentazione visiva
Incisione, in Fontana 1833-1855 [1889], I, tav. XLVIII; Johann 
Anton Ramboux (†1866), acquarello, Düsseldorf, Kunstmuseum 
Kupferstichkabinett, inv. 175; fotografie (1897-1898), ICCD-
GFN, C 218-222; fotografie (1940-1970), Bologna, Fototeca Zeri, 
8202-8210, 8224-8229, 12178.
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4. LA VERGINE CON IL BAMBINO IN SAN GIOVANNI CALIBITA
Dipinto murale staccato, cm 85 × 120
Ultimo decennio del XIII secolo
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con il Bambino, che le monache benedettine cui fino al 1573 fu 
affidata la chiesa dell’Isola Tiberina avrebbero portato con loro 
trasferendosi prima a Sant’Anna de’ Funari (Martinelli 1653, 125; 
Carocci 1729, II, 178-190; Bombelli 1792, II, 91-96) e di lì a Santa 
Maria dell’Umiltà e alla Villa Mills sul Palatino (Huetter-Montini 
1956, 16-22). Fioravante Martinelli, il più antico tra gli autori 
indicati, nelle pagine dedicate a San Giovanni Calibita chiaramente 
afferma che «Hic erat Capella cum Imagine B.M. Virginis versus 
aquas Tiberinas, quae apud Molendinas appellabatur: et hodie colitur 
apud dictas moniales translatas ad S. Annam» (1653, 125), mentre 
sia Carocci che Bombelli narrano il miracolo dell’inondazione 
in rapporto ad entrambe le immagini ed esplicitamente rivelano 
il proprio imbarazzo nell’attribuirlo esclusivamente all’una o 
all’altra (Carocci 1729, IV, 413-414; Bombelli 1792, II, 97-99). 
Lo sdoppiamento della leggenda aggiunge ancora un margine 
d’incertezza alla ricostruzione della collocazione originaria, che si 
fonda su questa tradizione. 
Nel 1640 al frammento superstite fu applicata una coperta in 
metallo sbalzato che lasciava in vista i soli volti di tutti i personaggi – 
riprodotta in Armellini-Cecchelli 1942, II, 759 – cui nel 1664 furono 
aggiunte le corone conferite dal Capitolo Vaticano, scomparse nel 
1796 e sostituite con nuove nel 1879 (Huetter-Montini 1956, 16, 
22, 23, 63). Tutti i fregi metallici sono stati asportati nel 1942, 
nel corso di un intervento di restauro cui vanno ascritte anche 
la sostituzione con una tinta neutra dell’ampia ridipintura che 
caratterizzava la parte bassa del dipinto (ibid., 63) e, possiamo 
ipotizzare, l’eliminazione del libro che Carocci (1729, IV, 414) e 
Bombelli (1792, II, 98) descrivono tra le mani della Vergine. 
Anche l’inserimento dei due angeli ai lati del trono è stato attribuito 
a un intervento successivo – e assegnato alla mano del Cavalier 
D’Arpino (1568-1640), che nella cappella della Madonna di San 
Giovanni Calibita aveva realizzato dipinti perduti con le Storie 
della Vergine (Huetter-Montini 1956, 24-25, 63) – ma la qualità 
della pittura così come rivelata dall’ultimo restauro (Int. cons.) ben 
si lega con la redazione originaria del dipinto e induce a ritenere 
che, come per il resto dell’opera, successive ridipinture fossero 
state sovrapposte alle figure presenti fin dall’origine. La loro 
presenza, d’altro canto, risulta del tutto ammissibile anche sotto 
il profilo iconografico (Romano 1992, 98) e consente di collegare 
Il brano di pittura murale medievale [1], oggi incorniciato in 
un monumentale altare settecentesco, è un frammento di una 
composizione più estesa. La Vergine indossa un manto blu con 
il bordo ocra che le circonda il volto; la veste rossa sottostante 
spunta appena all’altezza del collo e la mitella chiara è ben visibile 
intorno al capo. Il Bambino ha una veste bianca annodata all’altezza 
del collo e, poggiato su una sola spalla, il manto rosso. Entrambi 
i personaggi hanno l’aureola a rilievo dorata e raggiata e volgono 
il capo verso destra: il Bambino punta lo sguardo verso il basso. Il 
trono, ora color ocra, assai probabilmente in origine riproduceva 
il nitore delle specchiature marmoree. Dietro di esso compaiono 
due figure assai lacunose di angeli con veste bianca e rosata, una 
mano sollevata davanti al petto e l’altra stretta intorno a un’asta.
Note critiche
Secondo la secolare tradizione che l’accompagna, l’immagine era 
originariamente collocata all’esterno, sotto un arco in una piccola 
strada che scendeva dal ponte Fabricio – che conduce all’Isola 
Tiberina dal lato di Campo Marzio – e correva lungo l’argine del 
Tevere accanto alla chiesa di San Giovanni Calibita. Sfuggita alla 
piena del Tevere del 1557, dopo l’evento sarebbe stata trasferita 
all’interno della chiesa e venerata con il titolo di Santa Maria della 
Lampada, poiché mentre era sommersa dalle acque la lanterna che 
le ardeva davanti era prodigiosamente rimasta accesa (Bombelli 
1792, II, 97-99; Marchetti 1797, 113-114; Parsi 1939, 144-145; 
Huetter-Montini 1956, 9). All’interno dell’edificio fu sistemata in 
una cappella sulla parete a destra dell’ingresso che fu mantenuta nel 
rifacimento della chiesa del 1640, a seguito del quale venne però a 
trovarsi a un livello inferiore rispetto al piano pavimentale alzato di 
quota (ibid., 23; Arte e storia nella chiesa di San Giovanni Calibita 
1982, 124). Il resoconto di una visita apostolica del 1699 attesta che 
a quella data la cappellina era stata sostituita da un altare alla stessa 
altezza della chiesa, mentre l’altare monumentale che inquadra oggi 
il dipinto fu realizzato nel 1741, nell’ambito di una nuova campagna 
di restauri nell’edificio (Huetter-Montini 1956, 26, 60). 
La lettura delle fonti sei e settecentesche mette in luce come la 
tradizione miracolosa legata al dipinto nella chiesa di San Giovanni 
Calibita sia stata attribuita anche a un’altra immagine della Vergine 
il frammento al gruppo di raffigurazioni tardo duecentesche della 
Vergine in trono con il Bambino cui appartengono quella del 
Tempio di Romolo (→ 19), quella perduta della cappella Savelli ai 
Santi Bonifacio e Alessio (→ 26) e la Vergine dalla Porta Iudicii in 
San Pietro (→ 27). La forma del trono marmoreo – con i pilastrini 
squadrati e il piccolo globo che s’innesta sulla sommità – trova un 
parallelo nell’Annunciazione del mosaico absidale di Santa Maria 
Maggiore (→ 16a), oltre che nella Madonna Iudicii; la severità 
‘torritiana’ del volto della Vergine si accorda con i caratteri, già 
più moderni, della Madonna un tempo in Santa Maria in Cappella 
(→ 6) e il viso tondo del Bambino, dall’espressione grave e con 
le ampie stempiature sulla fronte, rimanda all’immagine analoga 
nell’icona di Santa Maria del Popolo (→ 25). Una datazione 
all’ultimo decennio del XIII secolo appare appropriata.
Interventi conservativi e restauri
1942: intervento del quale si dà notizia in Huetter-Montini (1956, 
63), eseguito da A.M. Zamponi; furono rimosse le decorazioni in 
metallo dorato che dal 1640 ricoprivano il dipinto, eliminate le 
ridipinture precedenti e ricostruita a tinta neutra la parte inferiore 
del frammento.
1942-1990: intervento del quale non è stata finora rintracciata 
documentazione, attestato dalle diverse condizioni del dipinto 
nella fotografia pubblicata in Huetter-Montini (1956, fig. 11) e 
nell’immagine in Edicole sacre romane (1990, 121), queste ultime 
corrispondenti alle attuali.
Documentazione visiva
Incisione, in Bombelli 1792, II, tav. tra le pp. 96 e 97; Armellini-
Cecchelli 1942, II, 759: fotografia, in Huetter-Montini 1956, fig. 11.
Fonti e descrizioni
Martinelli 1653, 125; Cecconi 1725, 441; Carocci 1729, IV, 412-416; 
Sindone (1756), BAV, ACSP, Madonne coronate, XXVII, f. 190; 
Bombelli 1792, II, 97-100; Marchetti 1797, 112-120.
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5. LA MADONNA COL BAMBINO E ANGELI AI SANTI ANDREA E BARTOLOMEO GIÀ IN SANTA MARIA 
 IMPERATRICE
Dipinto murale staccato
Ultimo decennio del XIII secolo
Sulla parete perimetrale destra della chiesa dei Santi Andrea e 
Bartolomeo al Laterano si conserva, a grande altezza da terra, 
un pannello ad affresco con la Madonna, il Bambino e due 
angeli [1], le cui cospicue dimensioni originali, impossibili da 
determinare, dovevano comunque essere maggiori delle attuali.
Ridotta a un rettangolo e alla condizione di un quadro con cornice 
dorata assai semplice, la pittura appare malamente ritagliata e 
manomessa lungo tutti e quattro i lati. In alto, le tracce di una 
larga bordura curvilinea lasciano intravedere una terminazione 
centinata: fasce accostate di colore bianco, rosso e verde 
profilano una sezione centrale con dischi policromi, secondo 
un partito piuttosto consueto, sia in decorazioni dipinte, sia a 
mosaico, come ad esempio quelle che corrono sugli architravi 
di portici o altre strutture cosmatesche. Il lato sinistro della 
composizione appare ridotto a scapito dei gomiti di un angelo 
e della Vergine, rappresentata frontalmente; a destra, invece, 
un più drastico taglio ha privato il bambino dell’avambraccio 
sinistro e della mano, che doveva plausibilmente stringere un 
rotulo. Nella parte inferiore, infine, perdute sono anche le gambe 
di Gesù e la mano destra della madre, la quale doveva sfiorare 
le ginocchia o i piedini del figlio, secondo una variazione della 
iconografia canonica dell’Odigitria, riconosciuta e classificata 
dalla Sandberg Vavalà (1934 [1983], 29 ss.) come una tra le 
diverse «modificazioni» del «puro tipo».
Due angeli a figura intera spuntano in volo alle spalle della 
Vergine, la quale nasconde la parte terminale del loro corpo 
con il suo nimbo raggiato e rilevato in stucco, uguale a quello 
di tutte le altre figure del pannello. Poco al di sopra della testa 
dell’angelo di sinistra, il piccolo frammento superstite di una 
decorazione geometrica potrebbe aver fatto parte del bordo di 
un drappo o di una stoffa tesa a chiudere il fondo. Il pessimo 
stato di conservazione della pellicola pittorica, però, non 
permette di verificare l’effettiva consistenza dello sfondo, oggi 
apparentemente di un unico colore omogeneo.
Note critiche
La riduzione sui quattro lati della composizione originaria 
impedisce di appurare se la Vergine fosse rappresentata a figura 
intera o – come sembra più probabile anche per il rapporto 
proporzionale con gli angeli – tagliata a mezza altezza; se fosse 
stante o seduta in trono. Le grandi dimensioni pongono diversi 
interrogativi anche sulla originaria collocazione del frammento, 
difficile da pensare sia come ornamento della lunetta di un 
portale, evidentemente larghissimo, sia come edicola in «un 
portico sulla via dei ss. Quattro» come vorrebbe Armellini-
Cecchelli (1891, 114).
La più antica menzione del dipinto risale alla metà del XV secolo, 
quando «una bella immagine in onore della Madonna dipinta su 
una parete» è ricordata da John Capgrave (1447-1452 [1995], 
208) nella «chiesa dedicata alla Madonna – che – si trova su un 
angolo della via che porta al Laterano ed è chiamata Imperatrix 
de Imperiali, Imperatrice dell’Empireo».
Una chiesetta, oggi scomparsa, intitolata a Santa Maria 
Imperatrice è effettivamente documentata nella via dei Santi 
Quattro Coronati, nel punto in cui la strada si congiungeva con 
la via di San Giovanni per poi proseguire verso la piazza di 
San Giovanni in Laterano. Confusa spesso con San Gregorio 
in Martio, la cappella mariana è riprodotta senza possibilità di 
equivoco in alcune piante di Roma del XVII e XVIII secolo, 
prima cioè della sua distruzione, avvenuta nella seconda metà 
dell’Ottocento (Lombardi 1996, 269). Nel 1877, una pianta del 
piccolo edificio è pubblicata da Georges Rohault de Fleury 
(1877, II, tav. LXIV), che riproduce anche un’incisione della 
pittura, a quella data già ridotta allo stato odierno. Nella cappella 
l’assenza di un’abside rende possibile l’ipotesi che, almeno da 
un certo momento in poi, l’affresco decorasse la parete rettilinea 
contro la quale era poggiato l’altare, benché John Capgrave 
affermi – non sappiamo su quali basi – che alla fine del XIII 
secolo «la figura era dipinta sul muro all’aperto, ma non aveva 
nulla che la riparasse».
Grazie alle lapidi attualmente murate vicino all’affresco, sappiamo 
che il 12 agosto 1826 l’immagine venne spostata con rito solenne 
dalla chiesa di Santa Maria Imperatrice alla cappella di Santa 
Maria delle Grazie, nel cimitero dell’ospedale del Salvatore; e 
che, nel 1895, ‘l’icona’ (secondo la definizione della lapide) fu di 
nuovo trasferita «cum aliquot lapideis monumentis» nella chiesa 
dei Santi Andrea e Bartolomeo, dove ancora si trovano.
L’iscrizione più antica riporta sommariamente anche la leggenda 
secondo la quale la Madonna avrebbe parlato a Gregorio 
Magno, rimproverandolo di non averle rivolto il saluto come 
ad altre immagini mariane incontrate sul suo cammino. In realtà 
Capgrave, che costituisce una delle fonti più antiche di questa 
leggenda, ricorda come protagonista dell’episodio papa Celestino 
V, il cui regno (1294) appare in effetti cronologicamente più 
compatibile con l’epoca di esecuzione della pittura. Già nel XVI 
secolo, però, protagonista del miracolo è diventato Gregorio 
Magno (Contarini 1569, 153), il cui nome – come ricorda 
Benedetto Mellini (1656, ASR, Ospedale del SS. Salvatore 
ad Sancta Sanctorum, b. 409, n. 84, f. 1; Adinolfi 1857, 97) – 
compariva anche su una tavoletta, appesa a una cancellata di 
ferro della chiesa, nella quale si diceva che «Questa è l’imagine 
della gloriosa Vergine Maria detta S. Maria Imperatrice, quale 
parlò a S. Gregorio papa». Benché la tabella fosse rimossa da 
Alessandro VII nel 1656 (Armellini-Cecchelli 1891, 118), il suo 
contenuto venne riportato senza sostanziali cambiamenti in tutta 
la letteratura successiva, contribuendo anche in questo modo ad 
alimentare il culto verso l’immagine e a favorirne indirettamente 
la conservazione (De Rossi 1652, 485 ss.; Piazza 1690, II, 163; 
Cecconi 1725, 76; Venuti 1766, I, 29; Nibby 1838-1841, I, 376).
I profondi guasti della superficie pittorica compromettono 
in modo sostanziale la lettura stilistica dell’intero dipinto, 
restaurato in epoca imprecisata, ma successiva al 1911, quando 
si presentava completamente ridipinto, specie nei volti di Maria 
e di suo figlio (Lauer 1911, 78, fig. 32). Solo alcuni brani delle 
ali e delle vesti degli angeli (seppure non siano le risultanze 
di interventi di restauro antichi come quelli datati al XV 
secolo da Rohault de Fleury, 1877, I, 296, ma altrimenti non 
documentati) sembrano lasciar trapelare i modi di una pittura 
corposa nei panneggi e nell’anatomia, con chiaroscuri densi. 
Nelle condizioni attuali le immagini appaiono al contrario 
ritagliate e come imprigionate in uno schema iconico, i cui 
modelli emergono già nel Cristo in trono del Sancta Sanctorum 
(Romano, in Corpus V → 60) e sono caratteristici delle opere 
più antiche di Jacopo Torriti e della sua bottega.
Il Cristo che il maestro esegue nella Volta degli Intercessori 
in San Francesco ad Assisi e alcuni tra gli angeli che, nella 
stessa campata, sono all’attacco delle vele condividono con 
la Madonna Imperatrice non pochi tratti, sebbene tradotti in 
modi più facili e corsivi: dall’ovale del volto, alla forma della 
bocca, al disegno delle sopracciglia e degli occhi. Il confronto 
con altre opere di stretto ambito torritiano, quali la Santa Lucia 
di Grenoble (→1), mostra poi come, allo scorcio del XIII secolo, 
l’affresco partecipi appieno alla medesima congiuntura formale, 
caratterizzata dall’adozione di moduli compositivi geometrici, 
stereometricamente definiti ed esibiti.
Un contributo alla definizione dello schema iconico adottato 
dovette infine giungere da pitture più antiche, riprese 
nell’iconografia e reinterpretate dallo stesso Torriti (Romano 
2001-2002). È evidente infatti che il modello a cui si rifanno 
gli angeli che sbucano in diagonale alle spalle della Vergine 
risale alla Madonna della Clemenza, ripresa dal nostro pittore 
forse non tanto direttamente, ma attraverso la mediazione di 
opere quali l’affresco nell’oratorio di San Nicola al Laterano, 
realizzato nel XII secolo (Croisier, in Corpus IV → 49). Del 
resto, la testimonianza di Giacomo Grimaldi, che all’inizio del 
’600 descrive la Madonna nella cappella lateranense come una 
«imaginem Deiparae Virginis imperatricis similem illi, quae est 
in sacello Altempsiamo in basilica Transtiberina», non soltanto 
attesta la consapevolezza del legame tra le diverse immagini, ma 
apre alla possibilità che lo stesso attributo di ‘imperatrice’ derivi 
al più recente dal dipinto più antico.
Documentazione visiva
Rohault de Fleury 1877, II, tav. LXIV.
Fonti e descrizioni
Capgrave 1447-1452 [1995], 208; Contarini 1569, 153; De Rossi 
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7b. JACOPO TORRITI. IL MEDAGLIONE MUSIVO SULLA FACCIATA
Mosaico staccato (?), diametro cm 110 (?)
Inizio dell’ultimo decennio del XIII secolo
Hendrik van Lint e di Filippo Juvarra, e nell’olio su tela di Paolo 
Anesi (Int. cons., Doc. vis.). Sul piano delle testimonianze scritte, 
Panvinio, circa il 1560, scrive con assoluta chiarezza «Supra 
porticum in Basilicae fronte est fenestra rotunda, quam oculum 
vocant, Christi imago ex musivo, pictura quaedam exolescentes 
et ab utroque latere fenestellae circulares parvae exstant» (BAV, 
Vat. lat. 6110, in Lauer 1911, 434). Ugonio (1588, 39) scrive 
«L’antiqua facciata di sopra era messa a musaico: ve ne resta un 
Salvatore solo», e Mellini «Sopra il portico s’erigeva la facciata, 
con una finestra tonda, chiamata l’occhio, e sopra haveva un 
Imagine del Salvatore di mosaico, in acto di benedire, et il segno 
di alcune pitture, con alcune altre finestre rotonde ai lati del 
detto occhio» (BAV, Vat. lat. 11905, f. 15r; Lauer 1911, 585, 
cita un altro manoscritto dall’identico testo, Relazione (1660 
ca.), ACL, ms. FF XXIII.12, che non abbiamo rintracciato). Il 7 
ottobre 1656, Virgilio Spada, soprintendente ai lavori di restauro 
realizzati da Borromini, scrive «Nella facciata antica non vi era 
altra cosa di musaico, che la testa del Salvatore in atto di dare la 
benedittione; quale stava sopra l’occhio, che dava lume alla nave 
di mezzo, mà la colomba non era di musaico, mà di semplice 
pittura, e senza ramo d’oliva, e fù mio sbaglio l’haver scritto 
altrimente, e perche nella facciata vecchia erano tre porte, che 
rispondevano tutte tre nella nave di mezzo, sopra ciascheduna 
vi era una fenestra, mà le due laterali erano state anticamente 
chiuse, e dipinte, in una la sodetta colomba, e nell’altra una 
croce col germoglio à piedi di molti fiori» (Güthlein 1981, 
208). Appare dunque certo che il Salvatore musivo alla fine del 
Cinquecento e nel corso del Seicento esisteva ed era visibile, 
sia prima che dopo la dislocazione effettuata da Borromini. 
Le pitture citate da Spada, che certo sono le stesse citate da 
Panvinio e Mellini, erano, a giudicare dall’iconografia, non 
duecentesche. I documenti dei conti di Alessandro Galilei per 
il lavoro alla facciata lateranense (dal concorso del 1732 fino al 
1738), recentemente pubblicati (Ippoliti 2007), non fanno parola 
di lavori al medaglione musivo.
A questa serie di dati bisogna però aggiungere la testimonianza 
di Giotto, rilevantissima per la ben nota attitudine del pittore 
a indagare e riflettere nelle sue opere i dati del paesaggio reale, 
come avviene ad esempio per il Tempio di Minerva nell’Omaggio 
di un uomo semplice ad Assisi o per la Torre delle Milizie alla 
Il medaglione musivo [1] situato sul timpano della facciata 
della basilica lateranense è attualmente incluso in una cornice 
settecentesca di stucco sostenuta da due angeli. Il Cristo vi 
appare contro un fondo a due tonalità blu cielo, più profonda 
al centro con una striscia più chiara verso il bordo. Ha una veste 
di color rosso ocra e un manto di un colore grigiazzurro tendente 
al violaceo, che ne avvolge le spalle e il braccio destro levato nel 
gesto della benedizione. Il volto è perfettamente frontale, austero 
e barbato, capigliatura a filamenti dorati; lo sguardo è rivolto 
leggermente verso destra. L’aureola dorata ha la croce inscritta 
rossa ornata su ogni braccio di un grande castone quadrangolare 
con pietra azzurra e di quattro perle.  
Note critiche
Che il cantiere tardo duecentesco aperto da Niccolò IV nella 
basilica lateranense abbia toccato anche la facciata è testimoniato 
dall’iscrizione dedicatoria affissa sotto la calotta absidale 
all’interno della basilica: «partem posteriorem et anteriorem 
ruinosas huius sancti templi a fundamentis reedificare fecit et 
ornari opere mosayco…» (→ 7a , Iscr. 7) (Claussen 2008, 341, 
con i riferimenti bibliografici; si veda la prima parte di questa 
stessa scheda). Il termine «reedificare» è stato interpretato come 
una radicale ricostruzione (Claussen 2008, 56) o un più limitato 
restauro (Hoffmann 1978; De Blaauw 1987 [1994], I, 215); 
l’ipotesi di un consistente intervento di Niccolò IV anche sulla 
facciata sembra la più probabile, come recentemente sostenuto 
anche da Gardner (2013, 45). 
La documentazione letteraria e visiva sulla facciata lateranense 
contiene contraddizioni non facili da sciogliere in modo 
definitivo. Se infatti l’aspetto della facciata medievale, all’inizio 
del Trecento, è in larga misura acclarato (Claussen 2008, 38 ss., 
fig. 11), la sua decorazione è riportata in modo non unanime dai 
testimoni cinque-seicenteschi. L’affresco di Sacchi e Mannoni 
nel battistero lateranense (ante 1644) non attesta il medaglione 
musivo sopra l’oculus centrale, mentre prima del 1646 il foglio 
di Düsseldorf lo disegna nell’arcata cieca mediana. Subito dopo, 
tra 1646 e 1650, davanti alla facciata Francesco Borromini fa 
costruire un muro in mattoni, e fa spostare il medaglione nel 
timpano, come si vede nell’incisione di Ciampini, nei disegni di 
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cappella Peruzzi e alla Navicella (Benelli 2012; → 53). Giotto 
dipinge la facciata lateranense già nel Sogno di Innocenzo III, 
ad Assisi. L’affresco è accecato da una grande lacuna proprio 
nel punto cruciale della facciata, ma al bordo della lacuna si 
vede ancora la punta dell’ala di un angelo (Frugoni 2015, 257). 
Il danno doveva essere molto antico, visto che gli acquarelli di 
Ramboux non aiutano a ricostruire il perduto. La predella della 
Stigmatizzazione di san Francesco oggi al Louvre e già in San 
Francesco a Pisa (Cooper 2013) conferma quanto si intravvede 
ad Assisi: nella scena del Sogno di Innocenzo, che come le altre 
due scene della predella riprende in modo letterale il modello 
assisiate, la facciata lateranense mostra un cavetto a fondo oro 
dove appare un Cristo stante e con il braccio destro proteso, 
ai suoi fianchi gli arcangeli Gabriele e Michele. L’immagine, 
certamente musiva, corrisponde dunque a quanto attesta la 
fonte più antica esistente sulla basilica del Laterano, la Descriptio 
lateranensis ecclesiae di Giovanni Diacono già nella seconda metà 
dell’XII secolo: «Exterius vero super easdem fores ecclesiae est 
imago Salvatoris. Hinc et hinc imagines Gabrihelis et Michaelis» 
(Müntz 1879, 116 nota 2; Valentini-Zucchetti 1940-1953, III, 
350; Gandolfo 1983, 71 nota 21). Le successive versioni del 
Sogno – Taddeo Gaddi nella tavola della sacrestia di Santa Croce; 
‘Dalmasio’ a San Francesco a Pistoia – invece divergono tra 
loro, e anche da Giotto: Gaddi ritrae la facciata con un rosone, 
‘Dalmasio’ senza rosone, nessuno dei due registra alcuna 
immagine (Cerutti c.s.).
Il medaglione con il Cristo oggi sulla facciata non può essere 
considerato un frammento del gruppo con il Salvatore e gli 
arcangeli, come talvolta si è detto (Gandolfo 1983, 70-71; Id., 
1988, 343; Popp 1990, 36). Il gesto rappresentato con molta 
chiarezza da Giotto, infatti, è palesemente quello attestato dai 
prototipi musivi paleocristiani romani (nell’abside dei Santi 
Cosma e Damiano, per evocare l’esempio ancora esistente) poi 
più volte replicati nell’età della Riforma (Romano, in Corpus IV, 
169-171; Romano c.s.). Nel medaglione lateranense, la posizione
del braccio e di conseguenza il panneggio del manto non sono
compatibili con questo schema. Pur se la parte inferiore del
panneggio appaia oggi rifatta, la mano sembra sostanzialmente
autentica (nonostante quanto affermato da Popp 1990, 37 nota
27) e la soluzione del braccio tutto avvolto nel manto ed elevato
verticalmente nella benedizione non è immaginabile quale
contraffazione moderna. È invece gesto attestato nei prototipi
paleocristiani: non nelle immagini monumentali e ‘pubbliche’
della Roma pontificia, ma in quelle sinaitiche di VI-VII secolo,
sia del Cristo che di san Pietro (Weitzmann 1976, 13-15, 23-
26). Dunque uno schema compositivo alla radice della cultura
figurativa bizantina, poi usato infatti nei grandi Pantocratores
siciliani, specialmente a Cefalù, e con gesto più ampio anche alla
Palatina e a Monreale (Demus 1949).
Giotto, dunque, documentò ad Assisi la facciata lateranense
nello stato anteriore all’intervento di Niccolò IV. Il dato è
indiscutibile, e potrà essere compreso in vari modi. La data
dell’affresco assisiate potrebbe precedere la conclusione del
cantiere lateranense, che la lapide absidale fissa al 1291 (→  7a):
la facciata può ben esserne stato il momento conclusivo. Il Sogno
di Innocenzo è una delle prime scene del ciclo francescano, la cui
datazione è stata da tempo circoscritta agli anni di Niccolò IV
(Bellosi 1985): la precedenza cronologica è stretta, ma possibile,
se non addirittura molto probabile. Quanto alla predella di Pisa,
la cui data è plausibilmente fissata attorno o poco dopo il 1298
(Frugoni 2010; Cooper 2013) e la cui natura di ‘copia’ delle scene
assisiati è indubitabile, è chiaro che ha citato l’affresco e non
ha aggiornato l’immagine della facciata, essendo forse questo
aspetto meno cruciale per i francescani pisani. Per altri versi, si
1
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potrebbe anche immaginare l’esistenza di documenti e viatici per 
la memoria – dunque non aggiornatissimi – come quelli che quasi 
certamente doveva aver avuto Cimabue quando aveva affrescato 
l’Ytalia nella crociera assisiate: dove la somiglianza dell’antico 
cavetto lateranense con quello vaticano (Queijo, in Corpus V → 
19) è peraltro palese. Quanto alla possibilità che dopo l’uragano
e l’incendio del 1308 (Hoffmann 1978; Pomarici 1990a, 71-72) si
sia restaurata la facciata conservandone solo il busto del Cristo,
sistemato nel medaglione, valgono le medesime obiezioni di cui
sopra; resta in teoria possibile che in quella circostanza si sia
realizzata una nuova immagine di Cristo, ma l’ipotesi appare
laboriosa, e il dato stilistico del mosaico, pur studiabile solo da
lontano, spinge piuttosto ad associare questo frammento allo
stile di Torriti dei primi anni novanta. Se un giorno sarà possibile
svolgere un’indagine ravvicinata sul medaglione, si capirà
forse se l’immagine fu concepita nel formato poi conservato
da Borromini e Galilei, o se fu via via ritagliata e in parte
rabberciata; la possibilità di un’originaria figura di Cristo in
Maestà, con il Salvatore assiso in trono come, ad esempio, nelle
figure derivate dall’icona acheropita e in particolare con quella
di Tivoli (Romano c.s.) non può essere scartata, in particolare
trattandosi di un’opera destinata al medesimo sito lateranense
che custodiva l’icona ab antiquo.
Poco comprensibili i riferimenti a Rusuti (Wollesen 1998, 180
nota 484), il Cristo lateranense costituisce dunque un tassello
cruciale del cantiere torritiano. Non potendo studiarlo da vicino
e definirne con precisione lo stato conservativo, il giudizio
sull’‘autografia’ conserva qualche prudenza, che tuttavia non
arriva fino a mettere in dubbio lo stretto riferimento all’artista
responsabile del primo ed estremamente impegnativo cantiere
di Niccolò IV a Roma (Matthiae 1967, 352; Tomei 1990a,
93; Tomei 1990c, 95; Claussen 2008, 50). Torriti aveva realizzato
un’immagine pubblica, di grande importanza comunicativa;
d’altronde, la veste esterna dei grandi edifici di culto costituì una
parte cruciale dei grandi progetti e cantieri romani di fine secolo,
come si vede anche in Santa Maria Maggiore, pochissimi anni
dopo, all’esterno dell’abside, nel mosaico affacciato sull’abitato
cittadino (→ 16b), e ovviamente nella facciata, e – non a caso
– all’Aracoeli (→ 9c). Perfettamente armonica con il tragitto
di Torriti è la scelta di usare per la sua nuova immagine un
venerabile schema bizantino, marcando la differenza rispetto al
passato ed evocando prototipi iconici la cui cruciale importanza
per la sua formazione e cultura visiva si vede già nel cantiere
del Sancta Sanctorum, e poi ad Assisi nella volta della Deesis
(Romano 2001-2002). La familiarità di Torriti con l’Oriente,
specie costantinopolitano, è l’altra faccia della sua acuta cultura
gotica (Gardner 1973c; Menna 1987) e del suo costante appello
all’Antico. Nello stesso tempo, la capacità degli artisti romani di
‘giocare’ con le immagini prototipali del ritratto di Cristo riceve
qui un’ulteriore evidente conferma.
Interventi conservativi e restauri
1646-1650: Borromini erige un muro in mattoni davanti 
all’antica facciata, prima tappa del progetto di nuova facciata 
poi mai realizzato. Dall’oculus situato nell’arcata cieca centrale 
il medaglione è spostato nel timpano, a tamponare l’oculus 
aperto al tempo di Pio IV (1559-1565) (Hoffmann 1978; Roca 
de Amicis 1995, 88). 
1732-1737: Alessandro Galilei realizza la nuova facciata; il busto 
in medaglione è situato nel nuovo timpano, circondato da angeli 
(CBCR 1980, V, 13, 15).
Documentazione visiva
Giotto, Sogno di Innocenzo III, affresco (1290-1292 ca.), Assisi, 
basilica superiore; Giotto, Sogno di Innocenzo III, predella della 
Stigmatizzazione di san Francesco (1298 ca.), Parigi, Louvre, 
inv. 309; Andrea Sacchi e Carlo Mannoni, affresco (ante 
1644), battistero lateranense; disegno (ante 1646), Düsseldorf, 
Kunstmuseum, Graphische Sammlung; Gaspard Dughet, olio 
su tela (1669-1671), Chatsworth, coll. Duke of Devonshire; 
incisioni, in Ciampini 1693 [1747], tavv. I, II fig. 9; Hendrik van 
Lint, disegno (1720 ca.), Berlino, Kupferstichkabinett; Filippo 
Juvarra, disegno (1706-1735), Torino, Biblioteca Nazionale, 
Ris.59/1, f. 19; Paolo Anesi, olio su tela (ante 1732), Milano, 
Museo Diocesano; G. Fontana, incisione, in Valentini 1837, I, 
tav. I, B; Pio Bertoni, incisione, in Valentini 1837, I, tav. III; 
Rohault de Fleury 1877, II, tavv. II, VIII; disegno, in Clausse 
1893, II, 337.
Fonti e descrizioni
Giovanni Diacono, Descriptio Lateranensis ecclesiae (1159-1181), 
in Valentini-Zucchetti 1940-1953, III, 350; Panvinio (1560 
ca.), BAV, Vat. lat. 6110, in Lauer 1911, 434; Ugonio 1588, 
39; Rasponi 1656, 34; Virgilio Spada (7 ottobre 1656), lettera 
con le correzioni alla monografia di Rasponi 1656, in Güthlein 
1981, 208; Mellini (ante 1667), BAV, Vat. lat. 11905, f. 15r; 
Crescimbeni-Baldeschi 1723, 52.
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11. LE STORIE DI SAN LORENZO, SANTO STEFANO E LA LEGGENDA DEL CALICE D’ORO
NEL PORTICO DI SAN LORENZO FUORI LE MURA
1292-1295 ca.
Le storie affrescate, che andarono a coprire la prima fase 
decorativa del portico, aniconica (Queijo, in Corpus V → 12), 
sono conservate solo sulla parete orientale e su quella meridionale. 
Si sviluppano su tre registri, bordati in alto da un fregio vegetale 
(i motivi sono diversi tra parete di fondo e parete laterale), da un 
fregio geometrico a onde fra il registro alto e quello mediano, e 
uno geometrico a zig-zag fra il mediano e l’inferiore. La bordura 
più in basso è oggi scomparsa, ma è testimoniata come fregio 
d’acanto in due disegni di Séroux d’Agincourt (1780-1790, 
BAV, Vat. lat. 9843, f. 21r-v; Basile-Paris-Serangeli 1988, 217). 
Anche gli angoli a destra e a sinistra delle porte laterali sono oggi 
vuoti, ma i disegni di Séroux, l’acquarello di Gigli (BIASA, fondo 
Lanciani, Roma XI.45.I, n. 12) e la fotografia Moscioni (1900-
1920, 21723) mostrano che contenevano ognuno una colonna 
scanalata con capitello corinzio. Sulle pareti laterali le scene sono 
separate tra loro da fregi verticali con candelabri.
A sinistra, sulla parete lunga, è il ciclo di santo Stefano [1], 
a destra quello di san Lorenzo [2]. Nel fregio mediano della 
serie laurenziana ai tempi dell’Eclissi era ancora visibile una 
frammentaria firma degli artisti: «Paulus has et Filippus filius 
eius fecerunt hoc opus» (Iscr. 2; BAV, Barb. lat. 4403, f. 4), che 
ancora Nibby parzialmente vedeva (1848, II, 255). Sulla parete 
sud, la Storia del Conte Enrico e del Calice d’oro si ferma oggi 
ai primi due registri [3]; nel registro basso l’Eclissi documenta 
quattro ulteriori scene molto frammentarie (BAV, Barb. lat. 
4403, ff. 30-33). Quanto alla parete nord, le attuali scene in due 
registri della Leggenda della cintura di san Lorenzo risalgono 
alla seconda metà del Seicento o alla prima del Settecento. Nel 
1639 ne erano visibili solo due minuscoli frammenti: nel registro 
mediano piedi di personaggi, in quello superiore un frammento 
di iscrizione su un rotulus (Iscr. 1; BAV, Barb. lat. 4403, f. 
4), mentre nel 1750 circa Piranesi documenta i dipinti oggi 
visibili (Doc. vis.). Considerati molto ridipinti già da Séroux 
d’Agincourt, gli affreschi furono pesantemente ridipinti tra 
1863 e 1864, e nel 1943 subirono il bombardamento alleato. 
Le fotografie Anderson testimoniano della superficie pittorica 
prima della distruzione del tetto del portico: tutte le scene erano 
state completate e ridipinte; le parti oggi mancanti sono cadute 
nel 1943. I restauri del 1982-1986 hanno potuto recuperare 
solo qualche frammento di pellicola pittorica medievale (Int. 
cons.), che indichiamo tra parentesi quadre nella lista che segue. 
Gli acquarelli di Eclissi testimoniano però che l’iconografia 
delle scene, pur talvolta con errori, è ancora sostanzialmente 
leggibile.
Storie di Santo Stefano
Registro superiore (A)
S. A1. A Gerusalemme, Santo Stefano è in piedi di fronte ai
membri del Sinedrio [tunica del primo personaggio seduto e parte
della tunica di santo Stefano].
S. A2. Lapidazione di santo Stefano [tunica della figura in piedi
a sinistra, volto di Stefano, tuniche dei lapidatori] [4].
S. A3. Due gruppi di personaggi depongono il corpo di santo
Stefano in un sarcofago [tuniche di due personaggi a sinistra].
S. A4. I monaci Luciano et Migezio (Basile-Paris-Serangeli 1988,
217) zappando la terra trovano il sarcofago [terra e zappa a destra].
S. A5. Alla presenza di Giovanni, vescovo di Gerusalemme, il
corpo è estratto dal sarcofago [parte inferiore della tunica di
Giovanni, tunica della figura di destra].




Gerusalemme, in presenza del vescovo. Eclissi indica che la parte 
destra della scena era già persa nel 1639 (f. 8); e oggi è lacunosa 
la parte sinistra.
Registro mediano (B)
S. B1. Eclissi documenta solo la parte destra della scena, con due
personaggi che volgono la testa verso una torre (f. 9); la scena è
difficilmente identificabile. Nella versione ridipinta coincideva
con la scena, narrata nella Legenda aurea ([2007], I, 798-801),
del vescovo di Gerusalemme che mostra alla vedova Giuliana due
casse d’argento, una col corpo di Stefano, l’altra di suo marito.
S. B2. Il sarcofago del santo è portato a Costantinopoli su una
barca a vela e a remi [edifici, pescatore] [5].
S. B3. L’imperatore d’Oriente Teodosio accoglie il sarcofago alle
porte di città [manica e parte anteriore della tunica dell’imperatore, 
elmi e scudi dei soldati].
S. B4. A Roma, Eudossia, sposa di Valentiniano e figlia di
Teodosio, è posseduta dal demonio [armatura e drappo volante
del soldato]. Eclissi disegna il drappo come appartenente a un
terzo astante (f. 10).
S. B5. Un messaggero chiede all’imperatore di poter portare le
reliquie di santo Stefano a Roma per guarire Eudossia [cavallo, 
elmi e scudi dei soldati].
S. B6. Questa scena, già parzialmente perduta già ai tempi di
Eclissi (f. 11), rappresenta forse i cardinali romani (che nella
ridipintura avevano una mitra vescovile) inviati a Costantinopoli
dal papa Pelagio I, che estraggono il corpo di santo Stefano dal
sarcofago (Legenda aurea [2007], I, 800-801).
Registro inferiore (C)
S. C1. Una processione di vescovi e monaci, guidata dal papa,
accompagna il corpo di Stefano, trasportato su un carro tirato da
buoi, alla basilica di San Lorenzo fuori le mura (Iscr. 3) [alberi].
S. C2. Alla presenza di vescovi, monaci, del papa e di alcune
donne, Eudossia, in ginocchio davanti alla spoglia del santo, è
liberata dai demoni (Iscr. 4) [veste di Eudossia].
S. C3. Dei monaci greci, rappresentati come cardinali, muoiono
nel tentativo di rubare le spoglie di san Lorenzo (Iscr. 5).
S. C4. Eclissi documenta solo il gruppo di vescovi a sinistra (f.
13); ma si tratta con ogni probabilità del seppellimento comune di
santo Stefano e san Lorenzo (Legenda aurea [2007], I, 800-801).
Storie di San Lorenzo
Registro superiore (A)
L. A1. Prima di essere catturato, il papa Sisto (Martirio di san
Sisto, in Legenda aurea [2007], I, 830-831) affida a san Lorenzo
il tesoro della Chiesa affinché egli lo dia ai poveri [volto di Sisto,
scudo di sinistra]. Al tempo di Eclissi, la parte inferiore della scena
era già distrutta (f. 14).
L. A2. San Lorenzo lava i piedi dei cristiani riuniti nella casa di
Ciriaca. Nel disegno di Eclissi, colui che si fa lavare i piedi è un
uomo, nell’affresco una donna (f. 14).
L. A3. San Lorenzo risana una donna, certo la vedova Ciriaca
sofferente di dolore alla testa (Legenda aurea [2007], II, 1616 
nota 51).
L. A4. San Lorenzo dà ai poveri il tesoro della Chiesa [mani di
Lorenzo e borsa].
L. A5. Cattura di san Lorenzo (Romano 1992, 33) o di papa Sisto
(Basile-Paris-Serangeli 1988, 218) che lancia l’anatema al Tempio
di Marte [scudo e gambe del primo soldato]. Al tempo di Eclissi,
l’iscrizione che identifica il tempio non si trovava sull’architrave
ma in basso; l’acquarello non documenta la parziale distruzione
del Tempio (f. 16; Iscr. 6a-b)
L. A6. San Lorenzo è condotto dai soldati davanti all’Imperatore
Decio e il prefetto Valeriano. Viene affidato al soldato Ippolito
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Registro mediano (B)
L. B1. Eclissi documenta solo la parte destra del riquadro (f.
17); la scena è dunque difficilmente identificabile. Si tratta
verosimilmente dell’episodio dove San Lorenzo, davanti a
Ippolito, risana il cieco Lucillus (Legenda aurea [2007], I, 844-
845) o Crescentius (Basile-Paris-Serangeli 1988, 218). Nella
ridipintura il cieco era stato trasformato in una figura femminile.
L. B2. Flagellazione di san Lorenzo.
L. B3. Battesimo del soldato Romano in presenza di soldati e
altri astanti.
L. B4. Decapitazione di san Romano davanti a Decio [braccio di
Decio, spada del soldato].
L. B5. San Lorenzo davanti a Decio e Valeriano e attorniato da
soldati e da Ippolito è condannato a morte [tunica di Decio,
panneggio e gambe del soldato].
L. B6. Martirio di san Lorenzo in presenza di Decio e Valeriano.
Un angelo scende dal cielo con l’anima tra le braccia (Iscr. 8)
[corpo di san Lorenzo, veste dell’angelo] [6].
Registro inferiore (C)
L. C1. La parte sinistra del riquadro era già persa nel XVII secolo
(f. 20); ma sono sicuramente rappresentati Ippolito e il presbitero
Giustino che sollevano il corpo di san Lorenzo (Legenda aurea
[2007], I, 846-847).
L. C2. Varie persone portano a spalla il corpo del santo verso il
cimitero del Verano [braccio della figura aureolata, tunica della
figura a destra] [7].
L. C3. Seppellimento di san Lorenzo.
L. C4. San Giustino, in piedi, dà la comunione a Ippolito in
ginocchio davanti a lui. A destra un altare con vari oggetti
liturgici, coperto da un tabernacolo [parte inferiore della tunica
di Ippolito].
Leggenda deL CaLiCe d’oro
Registro superiore (A)
C. A1. Il conte Enrico di Sassonia manda i soldati a saccheggiare
e uccidere, a piedi o a cavallo [volto del conte e del soldato dietro
di lui, cavallo e armatura del cavaliere, armatura del soldato di
destra] [8].
C. A2. I soldati di Enrico attaccano dei pellegrini sulla strada per
Roma (Iscr. 9) [cavallo, in parte armatura del cavaliere, parte alta
delle altre armature].





sacerdote che dice la messa. A destra, alcuni monaci davanti a un 
libro [scudo del soldato, armatura di Enrico, volto del sacerdote].
C. A4. Il giorno della festa di san Lorenzo, Enrico offre un
banchetto a poveri e pellegrini. Lui stesso serve loro il vino
[armatura di Enrico, volto del primo povero seduto, volto e
tunica del pellegrino al centro] [9].
Registro mediano (B)
C. B1. Nel Seicento si vedeva solo un eremita nella sua capanna,
uno stendardo e delle trombe nella parte alta a destra (f. 26); oggi
rimangono solo le tracce di alcuni demoni e della parte bassa
della capanna. Si tratta sicuramente dell’episodio dove l’eremita
interroga un gruppo di demoni che vanno ad assistere al giudizio
dell’anima del conte (AASS, Augusti, II, 523-525).
C. B2. Enrico è sul letto di morte, circondato da monaci e da
un sacerdote con un libro aperto; i demoni a sinistra – di cui si
vedono solo le teste – reggono il libro delle ‘cattive azioni’, a
destra un angelo tiene il registro delle buone (Iscr. 10a-c) [manica
e parte inferiore della tunica dell’angelo].
C. B3. Le azioni buone e cattive di Enrico, simboleggiate da libri,
vengono pesate (Iscr. 11a-b). A sinistra i demoni cercano di far
prevalere le cattive; questa zona era distrutta nel Seicento (f. 28)
[volto e armatura dell’angelo].
C. B4. Appare san Lorenzo e depone il calice d’oro sul piatto
delle buone azioni, che dunque si abbassa. La zona dei demoni 
era distrutta nel Seicento; oggi è il santo che è rovinato (f. 29; 
Iscr. 12) [volto dell’angelo].
Registro inferiore (C)
C. C1. È documentata solo la parte alta della scena, con alberi,
rocce, e il tetto di paglia di una capanna (f. 30): è certo il
momento in cui i demoni tornano dall’eremita a raccontare gli
avvenimenti (AASS, Augusti, II, 523-525) [10].
C. C2. Scena difficilmente identificabile: l’Eclissi registra la
parola Saxonia, luogo dell’avvenimento (Iscr. 13a-b); si vedeva
anche i piedi di una figura a sinistra e il tetto di paglia di una
capanna (f. 32). Era forse il momento in cui clero e nobiltà
vanno dall’eremita e lo invitano a recarsi presso la chiesa di
San Lorenzo, dove era conservato il calice (AASS, Augusti, II,
523-525) [11].
C. C3. In una chiesa ci sono dei monaci attorno al calice con
lo stelo spezzato, e accanto un sarcofago aperto e vuoto (f.
31). È forse il momento in cui l’eremita va nella basilica di San
Lorenzo e chiede di poter vedere il calice offerto da Enrico. I
clerici scoprono allora che il calice è rotto e cominciano a litigare
cercando il responsabile. L’eremita racconta allora l’accaduto
(AASS, Augusti, II, 523-525) [12].
C. C4. Al tempo di Eclissi, si vedeva solo la forma di una torre
sulla destra (f. 33); la scena non è identificabile. Era forse
rappresentato l’episodio del trasferimento del calice dalla
Sassonia a San Lorenzo fuori le mura, o del corteo di popolo
che si reca alla basilica (Basile-Paris-Serangeli 1988, 219) [13].
Iscrizioni
Le iscrizioni sono sostanzialmente tutte perdute, tranne alcuni casi 
in cui i testi sono ancora leggibili sebbene appaiano largamente 
riscritti. L’edizione è stata effettuata secondo le trascrizioni 
tramandate da fonti storiche, così come specificato in apparato, 
tranne nei casi indicati.
Parete LateraLe SiniStra
1 - Iscrizione esegetica ?, già nel terzo riquadro in alto a partire 
dalla parete d’ingresso. Perduta.
[- - -]+OC he [- - -] / [- - -]X CIEM am[- - -] / [- - -]ORMAI  ad 
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Id. (1639), BAV, Barb. lat. 4403, f. 16. Il disegno riporta anche 
altre differenze, come ad esempio la porta chiusa e integra, non 
divelta, come si vede oggi nelle pitture.
6b - Iscrizione esegetica, già nella fascia sottostante il riquadro, 
allineata su un rigo orizzontale, secondo un andamento rettilineo 
orizzontale. Perduta.
Percne [- - -] a t^hesa^uros expendi [- - - ?]
Trascrizioni in base al disegno acquerellato di Antonio Eclissi 
(1630-1644 ca.), WRL, 8988; Id. (1639), BAV, Barb. lat. 4403, 
f. 16.
7 - Primo registro, sesto riquadro. Giudizio di san Lorenzo. 
Iscrizioni identificative nella fascia rettangolare sottostante 
il riquadro, allineate su un rigo orizzontale secondo un 




Dec[ius], disegno acquerellato di Antonio Eclissi (1630-1644 ca.), 
WRL, 8988; Id. (1639), BAV, Barb. lat. 4403, f. 16.
7b - Valeriaó[us]
[Val]erianus, disegno acquerellato di Antonio Eclissi (1630-1644 
ca.), WRL, 8988; Id. (1639), BAV, Barb. lat. 4403, f. 16.
7c - Iscrizione identificativa, all’interno dell’area figurata, sopra 
Ippolito, priva di uno spazio grafico di corredo, allineata su un 
rigo orizzontale secondo un andamento rettilineo irregolare. 
Integra ma di restauro. Scrittura maiuscola.
Ipolitus
Hipolitus, disegno acquerellato di Antonio Eclissi (1630-1644 ca.), 
WRL, 8988; Id. (1639), BAV, Barb. lat. 4403, f. 16.
8 - Secondo registro, sesto riquadro. Martirio di san Lorenzo. 
Iscrizione identificativa, all’interno dell’area figurata, a sinistra 
dell’anima del santo, priva di uno spazio grafico di corredo, 
allineata su quattro righi orizzontali secondo un andamento 
rettilineo regolare. Lettere bianche su fondo celeste. Integra ma 
di restauro. Scrittura maiuscola.
Anima / s(ancti) Laure/nti marti/ris
Disegno acquerellato di Antonio Eclissi (1630-1644 ca.), WRL, 
8991; Id. (1639), BAV, Barb. lat. 4403, f. 19.
Parete LateraLe deStra.
Leggenda deL CaLiCe d’oro
9 - Registro superiore, secondo riquadro. Violenze commesse dalle 
milizie di Enrico. 
Iscrizione esegetica, già in una fascia rettangolare, sottostante il 
riquadro. Perduta.
P VL[- - -] O ++ [- - -]ur iter agentes romanii [- - - ?]
Trascrizione in base al disegno acquerellato di Antonio Eclissi 
(1630-1644 ca.), WRL, 9015; Id. (1639), BAV, Barb. lat. 4403, 
f. 23.
Trascrizione in base al disegno acquerellato di Antonio Eclissi 
(1630-1644 ca.), WRL, 8952; Id. (1639), BAV, Barb. lat. 4403, f. 4.
Parete d’ingreSSo 
2 - Sottoscrizione attributiva, già disposta sulla porta di accesso 
a destra. Perduta. 
Paulus has et Filippus filius eius fecerunt hoc opus
Trascrizione in base al disegno acquerellato di Antonio Eclissi 
(1630-1644 ca.), WRL, 8952; Id. (1639) BAV, Barb. lat. 4403, f. 4.
Has e hoc sono redatte con una scrittura minuscola, mentre il resto 
del testo è reso con una maiuscola.
Parete d’ingreSSo. Lato SiniStro.
Storie di Santo Stefano 
3 - Terzo registro, primo pannello. Arrivo delle reliquie di santo 
Stefano a Roma. 
Iscrizione esegetica, già disposta nella fascia rettangolare 
sottostante il riquadro, allineata su un rigo orizzontale. Perduta.
Q(ua)n(do) D(omi)n(u)s papa perduxit corpus ad s(an)ctu(m) 
Laurentium
Trascrizione in base al disegno acquerellato di Antonio Eclissi 
(1630-1644 ca.), WRL, 8985; Id. (1639), BAV, Barb. lat. 4403, 
f. 12.
4 - Terzo registro, secondo pannello. Guarigione di Eudossia. 
Iscrizione esegetica, già disposta nella fascia rettangolare 
sottostante il riquadro, allineata su un rigo orizzontale. Perduta.
Hic filia(m) i(m)p(er)atoris liberatam fuit a s(anctu)m Laurentium
Trascrizione in base al disegno acquerellato di Antonio Eclissi 
(1630-1644 ca.), WRL, 8985; Id. (1639), BAV, Barb. lat. 4403, 
f. 12.
5 - Terzo registro, terzo riquadro. Tentativo di furto delle reliquie 
di san Lorenzo. 
Iscrizione esegetica, già nella fascia rettangolare sottostante il 
riquadro, allineata su un rigo orizzontale. Perduta. 
Qu(ando) grecl(- - -) [- - -] + tolle(n)do ep[- - -] s(an)c(t)i La^ure(n)
ti [- - -]
Trascrizione in base al disegno acquerellato di Antonio Eclissi 
(1630-1644 ca.), WRL, 8984; Id. (1639), BAV, Barb. lat. 4403, 
f. 13.
Parete d’ingreSSo. Lato deStro.
Storie di San Lorenzo
6 - Primo registro, quinto riquadro. Arresto di san Lorenzo. 
6a - Iscrizione identificativa, già disposta all’interno dell’area 
figurata, sulla cornice di un edificio, allineata su un rigo. Lettere 
nere su fondo bianco. Integra ma di restauro. Scrittura maiuscola.
Templu(m) Marti//s
L’iscrizione è riportata ai piedi dell’edificio nel disegno 
acquerellato di Antonio Eclissi (1630-1644 ca.), WRL, 8988; 
Trascrizioni in base al disegno acquerellato di Antonio Eclissi 
(1630-1644 ca.), WRL, 8994; Id. (1639), BAV, Barb. lat. 4403, 
f. 29.
13 - Scena non identificata
Due iscrizioni identificative, già all’interno dell’area figurata, a 
sinistra, prive di uno spazio grafico di corredo. Perdute.
13a - Oto Saxonia
13b - +aci d Saxonia
Trascrizioni in base al disegno acquerellato di Antonio Eclissi 




Il programma iconografico del portico è la tappa finale 
della lunga elaborazione del materiale narrativo agiografico 
laurenziano, che nella stessa basilica aveva già dato luogo al ciclo 
del portico sud nell’XI secolo (Romano, in Corpus IV → 24), a 
quello dell’attuale zona presbiteriale nel XII (Romano, in Corpus 
IV → 53) e della controfacciata nel XIII (Queijo, in Corpus V 
→ 40). L’associazione dei due martiri Lorenzo e Stefano, con 
la riunione dei due corpi in un’unica sepoltura, si affaccia nel 
XII secolo negli affreschi dell’attuale presbiterio (Romano, in 
Corpus IV → 53), nella tomba, dove Cencio Savelli  –  futuro 
Onorio III  –  menziona ambedue i diaconi (CBCR 1962, II-1, 
14; Claussen 1987, 139; Colella 1997, 83; Romano 2000a, 164) e 
nell’architrave del portico (Queijo, in Corpus V → 11); domina 
anche nella tomba Fieschi (Queijo, in Corpus V → 41) e poi nel 
Sancta Sanctorum (Romano-Queijo, in Corpus V → 60). 
A fronte di questo vasto materiale narrativo e iconografico 
a disposizione, i due racconti del portico si differenziano 
sensibilmente tra loro. Di Stefano è poco raccontata la vita, mentre 
grande spazio è dato alle vicissitudini del corpo, urgentemente 
‘chiamato’ in Occidente, passando da Costantinopoli a Roma 
per guarire Eudossia; e che si concludono nella basilica romana, 
con l’associazione al corpo di Lorenzo. Nel ciclo laurenziano 
vengono invece sottolineate buone azioni e miracoli romani; 
solo l’ultimo registro contiene i miracoli postumi. La volontà era 
evidentemente di mettere l’accento sul rapporto di ciascun santo 
con Roma e con la basilica dove i corpi vengono riuniti (Romano 
1992, 26): in quest’ottica, i miracoli di Stefano a Gerusalemme 
erano in effetti ininfluenti. Se la perdita di gran parte del 
materiale pittorico agiografico più antico suggerisce prudenza 
nelle conclusioni, e se una continuità nelle scelte compositive di 
alcune scene è stata rilevata, ad esempio nelle scene di martirio 
(Romano 2000a, 159), è anche vero che l’affiancamento dei 
due cicli, a dimensioni paritarie e identica collocazione, in un 
luogo così pubblico come il portico della basilica, costituisce 
un’affermazione deliberata e importante del gemellaggio tra i 
due santi diaconi, e per quanto ne sappiamo, anche la prima in 
questa dimensione (Colella 1997). 
La leggenda del Calice d’oro, sulla parete destra, si configura 
come miracolo postumo di san Lorenzo e racconta la storia del 
conte Enrico II di Sassonia (1108-1139). La storia del testo è 
complessa: la leggenda è testimoniata nelle fonti agiografiche 
solo a partire dal Quattrocento (AASS, Augusti, II, 523-525; 
Basile-Paris-Serangeli 1988, 222 nota 32). Prima di questa data 
il nome di Enrico è menzionato in relazione a un calice e a san 
Lorenzo nella vita dell’imperatore Enrico II (973-1024), scritta 
in vista della canonizzazione, che ebbe luogo il 12 marzo 1146 
(Folz 1982). Vi si racconta che un giorno Enrico stava assistendo 
10 - Registro mediano, secondo riquadro. Funerale del conte 
Enrico. 
10a - Iscrizione esegetica, disposta all’interno dell’area figurata, 
a sinistra, nel libro tenuto dai demoni, allineata su due righi 
conservati, secondo un andamento rettilineo regolare. Lacunosa 
e di restauro. Scrittura maiuscola. 
Ope/ra m/ala // que feci/t
Integrazioni in base al disegno acquerellato di Antonio Eclissi 
(1630-1644 ca.), WRL, 9010; Id. (1639), BAV, Barb. lat. 4403, 
f. 27.
10b - Iscrizione esegetica, disposta all’interno dell’area figurata, al 
centro, nel libro sorretto dal prete, allineata su tre righi orizzontali 
nella prima pagina e due nella seconda, secondo un andamento 
rettilineo e regolare. Integra ma di restauro. Scrittura maiuscola.
Req(ui)/esca//nt in // pac(e)/ ame(n) 
Req(ui)/esca//t in // pac/e am(en), disegno acquerellato di Antonio 
Eclissi (1630-1644 ca.), WRL, 9010; Id. (1639), BAV, Barb. lat. 
4403, f. 27.
10c - Iscrizione esegetica, disposta all’interno dell’area figurata, 
nel libro sorretto dall’angelo a destra, allineata su due righi per 
pagina, secondo un andamento rettilineo irregolare. Integra ma 
di restauro. Scrittura maiuscola.
Opera / bona // que / fecit
Op(er)a / bona // que / feci/t, disegno acquerellato di Antonio 
Eclissi (1630-1644 ca.), WRL, 9010; Id. (1639), BAV, Barb. lat. 
4403, f. 27.
11 - Registro mediano, terzo riquadro. Pesa delle opere buone e 
cattive del conte Enrico. 
11a - Iscrizione esegetica, disposta nell’area figurata, all’interno 
del libro poggiato sul piatto di sinistra, allineata su tre righi nelle 
due pagine, secondo un andamento rettilineo irregolare. Integra 
ma di restauro. Scrittura maiuscola. 
Ope/ra / mala // que / fec/it
Ope/ra m/ala // que fec/it, disegno acquerellato di Antonio Eclissi 
(1630-1644 ca.), WRL, 8995; Id. (1639), BAV, Barb. lat. 4403, 
f. 28.
11b - Iscrizione esegetica, disposta nell’area figurata, all’interno del 
libro poggiato sul piatto di destra, allineata su due righi orizzontali 
nella prima pagina e tre nella seconda, secondo un andamento 
rettilineo e irregolare. Integra. Scrittura maiuscola gotica.
Op(er)a / bona // que / feci/ù
Il testo è riportato identico anche nel disegno acquerellato di 
Antonio Eclissi (1630-1644 ca.), WRL, 8995; Id. (1639), BAV, 
Barb. lat. 4403, f. 28.
12 - Esito della pesa
Iscrizione esegetica, già all’interno dell’area figurata, nel libro 
poggiato sul piatto di sinistra, allineata su tre righi orizzontali 
nella prima pagina e due nella seconda. Perduta.
Oper/a ma/la // que fec/it
San Lorenzo fuori Le mura / atLante i, 6  7978  San Lorenzo fuori Le mura / atLante i, 6
Pudenziana (Romano, in Corpus IV → 21; Croisier, in Corpus IV 
→ 30; Fillitz 1994; Romano 2000a, 164). Questi tratti antiquati,
che avevano a suo tempo prodotto la datazione del ciclo al tempo
di Onorio III committente del portico (datazione condivisa da
tutti fino all’inizio del Novecento, con l’eccezione di Gori 1855,
4; Id. 1862, 20), hanno poi originato il variare delle proposte
cronologiche tra gli anni Ottanta del Duecento e i primi anni
del Trecento. Boskovits (2001, 153-158) ha disgiunto nettamente
i cicli tra loro, datando le due serie di Lorenzo e Stefano circa
1280, in stretta dipendenza dagli affreschi del Sancta Sanctorum,
e la serie del Calice al 1295 circa. Romano (1992, 26) scorge
invece un’unità di fondo, spiegando le variazioni stilistiche con
la presenza di varie personalità artistiche in seno a una stessa
bottega, o addirittura di diverse botteghe.
Ogni analisi è resa avventurosa dalle condizioni conservative
dei dipinti. Lo strato pittorico medievale è andato quasi
completamente perduto: i pochi brani ancora affidabili sono
citati fra parentesi quadre nella parte descrittiva di questa scheda.
Si può dire, con prudenza, che il nesso con la cultura figurativa
romana degli anni Ottanta è evidente in quel poco che è ancora
leggibile nelle Storie di santo Stefano: si vedano alcune affinità
fisionomiche, come quella tra il volto di Stefano nella Lapidazione
(S. A2), da confrontare con quello del santo nell’analoga scena
del Sancta Sanctorum (Romano-Queijo, in Corpus V → 60;
Romano 1992, 29: l’utilizzazione di soluzioni compositive da
un ciclo all’altro è ovviamente molto possibile, specie se il
prestito si attua nel quadro della medesima iconografia). Molto
vicine a quelle di Stefano sembrano le storie di san Lorenzo, in
cui tuttavia la presenza di motivi antiquari è più forte (L. A6,
L. B2-4-5-6). Invece la serie di santo Stefano sembra scegliere
accenti più loquaci e popolari, appunto affini, in varie soluzioni
compositive, a quelli benedettini di Conxolus al Sacro Speco di
Subiaco (Cristiani Testi 1982a; Romano 1992, 127-133), come si
vede nella scena con la Riscoperta delle reliquie (S. A4) che risulta
affine al sublacense Miracolo del Falcetto. Un accostamento,
questo, che da un lato fa riflettere sulla comune appartenenza
benedettina dei due monasteri; e dall’altro non appare isolato, né
di breve durata, visto che il ricordo di Conxolus ancora vige nelle
tante più aggiornate Storie di san Benedetto già a Sant’Agnese
fuori le mura (→ 71).
Su questo humus locale si innestano poi le suggestioni provenienti 
dal cantiere d’Assisi e in particolare dal ciclo vetero e neo
testamentario, e del loro volet romano, in particolare la pittura
di Cavallini. Difficile però avvistarvi una profonda condivisione
di cultura visiva; piuttosto domina una più superficiale ricezione
di motivi. Nel ciclo di santo Stefano questi ingressi non sono
avvertibili; in quello laurenziano, i gruppi agglutinati di
personaggi nelle scene L. A2 e A4 ricordano forse analoghi
modelli nella Cattura del Cristo, mentre la figura dello storpio
(L. A4) evoca i corpi nervosi dei costruttori dell’Arca ad Assisi
(Romano 1992, 12, 33). Via via che il ciclo procede, le citazioni
da Assisi si fanno più numerose, e diventano marcate nella
parete del Conte Enrico, dove la scena del Banchetto (C. A4)
ha richiamato quella assisiate delle Nozze di Cana (Basile-Paris-
Serangeli 1988, 226-227) e dove in generale le composizioni
hanno maggior respiro (forse anche a causa del formato più
lungo) e il racconto è più fluido (Boskovits 2001, 155-156):
ma la fedeltà ai repertori permane, si veda come il viso del
sacerdote (C. A3) si accosti al gruppo di Conxolus a Subiaco
e come il fregio con candelabri e cerchio ricordi quello della
cappella di Santa Barbara (Romano-Quadri, in Corpus V →
64).  Altre affinità – ad esempio quella tra i visi degli angeli del
ciclo del Calice (C. B3-4) e il San Michele di Santa Passera (→
33) – confermano la circolazione, talvolta un po’ slabbrata, e il
processo di adattamento e parziale riduzione della pittura ‘alla
moda’ nella produzione pittorica della Roma di fine Duecento.
In sostanza: fra i tre segmenti narrativi esistono differenze
innegabili, sulla base di quello che appare esser stato un progetto
alla messa nella chiesa di San Lorenzo a Merseburgo. Mentre 
stava per bere dal calice, venne chiamato per una questione 
urgente. Domandò allora al prete di conservare il calice al 
sicuro; quando il giorno dopo ritornò, il vino si era trasformato 
in sangue. L’associazione in uno stesso racconto delle leggende 
dei due Enrico, così come la posizione di questo racconto dopo 
la Vita di san Lorenzo e dunque la sua lettura come ‘miracolo 
post-mortem’ del santo, si affacciano in ambito domenicano 
nel Duecento. Nel Liber Epilogorum in Gesta Sanctorum di 
Bartolomeo da Trento (1244 ca. [2001], 227), e nella Legenda 
aurea di Jacopo da Varagine ([2007], I, 850-851), appare, forse 
per la prima volta, la traccia di questa mescolanza: nei due testi, 
il personaggio di cui si parla è chiaramente l’imperatore, ma 
poi si menzionano il calice con lo stelo spezzato, l’episodio con 
i demoni e l’eremita e la pesatura delle buone e delle cattive 
azioni (le ultime due presenti solo nella Legenda aurea), elementi 
legati alla leggenda del conte Enrico di Sassonia e invece assenti 
in quella dell’imperatore Enrico. Jacopo da Varagine è nel 
1292 arcivescovo di Genova, la cui cattedrale è intitolata a san 
Lorenzo. Sono ben noti i legami tra Genova e la famiglia Fieschi 
– cui apparteneva il papa Innocenzo IV (1243-1254) – e tra la
famiglia stessa e la basilica di San Lorenzo, dove il nipote del
papa, il cardinal Guglielmo, si era fatto seppellire (Queijo, in
Corpus V → 41). Si sa, peraltro, che Jacopo da Varagine era a
Roma nel 1295 (Romano 1992, 26); la vivacità e la loquacità
narrativa delle scene del portico evocano quelle, in certo modo
affini, del testo della Legenda; la scena finale del ciclo – San
Giustino che dà la comunione a sant’Ippolito – funziona, nella
Legenda, come inizio della storia di Ippolito (Legenda aurea
[2007], II, 861-865), dunque di un racconto che prosegue quello
laurenziano secondo il principio della riproduzione all’infinito
dell’atto martiriale (Boureau 1964 [2007], 131).
La storia del Calice, tuttavia, pur menzionata nella Legenda
e nel Liber Epilogorum, non vi è narrata con i molti dettagli
che ancora si apprezzano nelle storie del portico e che quindi
fanno immaginare l’esistenza di ulteriore materiale testuale,
oggi perduto. I resti di affreschi romanici rinvenuti nella chiesa
di San Salvatore di Macra nel Piemonte (scena di battaglia e
banchetto) e riferiti a un ciclo della Leggenda del conte Enrico
II di Sassonia (Piccat 2006) testimoniano dell’esistenza di
una tradizione figurativa che doveva avere radici a nord delle
Alpi. Nella chiesa romana, le scene di questa leggenda sono
abbondantemente popolate di monaci, certo per evocare quelli
del convento benedettino laurenziano, ma anche per sottolineare
il ruolo fondamentale giocato dall’imperatore Enrico II nello
sviluppo del monachesimo benedettino, Benedetto essendo il
santo che avrebbe curato l’imperatore di problemi di stomaco
(Réau 1955-1959, III-2, 637). Enrico è il protettore dell’abbazia
benedettina di Sansepolcro, nell’alta valle del Tevere (D’Acunto
2013) e fondatore dell’abbazia benedettina di San Michele a
Bamberga nel 1015 (Garrison 2012, 114-115). La presenza dei
monaci benedettini è forte anche nella leggenda della Cintura
di san Lorenzo, affrescata sulla parete nord: Wollesen (1998,
86-89) sosteneva che l’iconografia di base fosse infatti ancora
riconoscibile come duecentesca, ma il testo pittorico è a questo
fine del tutto inaffidabile (Int. cons.) e le fonti di questa leggenda,
ambientata nel 1062, risalgono al Quattrocento (Severano 1630,
I, 666-668).
Ideologicamente innovativo, il ciclo del portico suscita qualche
problema quando si cerca di inserirlo nel panorama della
pittura a Roma a fine Duecento. Nonostante la presenza delle
(perdute) colonne tortili agli angoli delle pareti, è chiaro come
la narrazione si svolga con ritmo continuo sulla superficie della
parete, loquace, dettagliata, sostenuta da abbondanti tituli, ma
senza preoccuparsi di inquadrare la narrazione in un apparecchio
‘spazioso’, come in tanti casi romani; le scene sono popolate
di edifici e strutture architettoniche ancora fedeli ai tipi usati
nei cicli romani di XI e XII secolo, da San Clemente a Santa
BIASA, fondo Lanciani, Roma XI.45.I, n. 4; Jean Baptiste Louis 
Séroux d’Agincourt, disegni a inchiostro e matita (1780-1790), 
BAV, Vat. lat. 9843, ff. 20r-v, 21r-v; Achille Pinelli, acquarello 
(1832-1835), in Brizzi 1985, 119; incisione, in Fontana 1833-
1855 [1889], I, tav. VII; Séroux d’Agincourt 1841, VI, tav. 
XCIX.1-8; Johann Anton Ramboux (†1866), disegni, in Ziemke
1963, 77-75; incisione, in Letarouilly 1868-1874, II, tav. 268;
anonimo, fotografie (1868 ca.), coll. Parker, 1120-1126; Rohault
de Fleury 1883, I, tav. XIX; Gigli, acquarelli, BIASA, fondo
Lanciani, Roma XI.45.I, nn. 10, 12, 17; fotografia (1900-1920),
Moscioni, 21723; fotografie (1940 ca.), Anderson, 6207-6212;
fotografia (1961-1962), ICCD-GFN fondo Tuminello, F 12002.
Fonti e descrizioni
Panvinio 1570 [it.], 297; Ugonio 1588, 151r; Mancini 1625 ca. 
[1923], 74; Severano 1630, I, 662-663; Baglione 1639 [1990], 
152-153; Mabillon 1687a, 81; Montfaucon 1702, 117; Inventario
Bianchini della Collezione Dal Pozzo (1740-1746), BVR, T9, vol.
28, ff. 24, 50; La Lande 1769 [1790], III, 321; Mellini (ante
1667), Vat. lat. 11905, f. 197r; Stevenson (fine del XIX secolo),
BAV, Vat. lat. 10577, f. 57r.
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Valentine Giesser
molto ambizioso di propaganda e comunicazione, nel quadro 
della competizione tra committenti, individuali e/o ‘istituzionali’, 
in una Roma in cui i programmi figurativi si realizzavano in 
rapida successione e quantità, e in un contesto in cui gli ordini 
religiosi tradizionali, come i benedettini, dovevano guardarsi 
dalla schiacciante fortuna dei nuovi ordini mendicanti: in questo 
senso, il ciclo di Subiaco e quello di San Lorenzo rispondono 
alla medesima esigenza. Tuttavia, e tornando alla difficoltosa 
analisi dello stile, è buona norma diffidare di cronologie troppo 
‘alte’, quando nel contesto dell’opera affiorano elementi che 
invocano datazioni più tarde. Come già ha sostenuto Gandolfo 
(1988, 358), i due cicli di Lorenzo e di Stefano sono ben 
comprensibili quale risultato dell’adattamento della maniera, 
o delle maniere formatesi a Roma negli anni di Niccolò III,
alle esigenze narrative testimoniate nella gemella benedettina
Subiaco, e già un po’ sensibili alle mode cavalliniane e assisiati.
Il cantiere di San Lorenzo può essere stato realizzato a tranches
successive, forse con un’interruzione prima della parete corta
– presumibilmente, di ambedue le paretine. Forse la pausa
comportò un’integrazione di nuovi maestri nella bottega al
lavoro, che la firma «Paulus et Filippus filius» non ci aiuta a
meglio conoscere, certo molto improbabilmente a legare a Rusuti
(Stevenson (fine del XIX secolo), BAV, Vat. lat. 10577, f. 57r),
ma sicuramente ci fa intravvedere un’organizzazione del lavoro
su base tradizionale romana (Romano 1995a). Ma il progetto
deve esser stato unitario, e la realizzazione compresa in un torno
di tempo non troppo lungo, molto difficilmente situabile prima
della soglia del 1292-95.
Interventi conservativi e restauri
Entro 1639: pesanti danni ai dipinti testimoniati da Eclissi (1639, 
BAV, Barb. lat. 4403, ff. 4, 8, 9, 11, 13, 14, 17, 20, 26-29, 30-33; 
Id. (1630-1644 ca.), WRL, 9064, 9016, 9065, 8984, 8986, 8989, 
8992, 9011, 9010, 8994-8999).
Entro 1750 ca.: un nuovo ciclo viene dipinto sulla parete nord, 
al posto di quello medievale già perso entro il 1639 (Giovanni 
Battista Piranesi, Veduta della Basilica di S. Lorenzo fuor delle 
mura, incisione (1750 ca.), BIASA, fondo Lanciani, Roma 
XI.45.I, n. 4). È forse in quest’occasione che si ridipingono anche
gli altri cicli: nel 1841, Séroux d’Agincourt (VI, tav. XCIX.1-8)
riproduce come integre alcune scene che Eclissi rappresenta
lacunose nel 1639.
Giugno 1863-maggio 1864: ridipintura delle parti medievali
come di quelli posteriori da parte dei pittori Giuseppe Pileri,
Giovanni Massaghi e Carlo Ruspi (ASR, MCLP, Sez. V, tit. I,
b. 374).
1943: la basilica è colpita dal bombardamento alleato; il tetto del
portico è quasi totalmente distrutto. In seguito gli affreschi sono
consolidati e puliti da Anton Maria Zamponi (ACS, AA.BB.AA.,
II Divisione, 1940-1945, b. 143; Muñoz 1944; Ciranna 2006).
1982-1986: restauro da parte dell’Istituto Centrale del Restauro,
direzione di Giuseppe Basile (ICR, OA 1247, 1252, 1255, 1259).
Messa in luce degli ultimi frammenti medievali (Basile 1985;
Basile-Paris-Serangeli 1988).
Documentazione visiva 
Antonio Eclissi, disegni acquarellati (1639), BAV, Barb. lat. 
4403, ff. 4, 6-33; Antonio Eclissi, disegni acquarellati (1630-
1644 ca.), WRL, 8952, 8982-8985, 9016, 9064-66, 8986-8993, 
8994-8999, 9010-9015; Giovanni Battista Piranesi, Veduta 
della Basilica di S. Lorenzo fuor delle mura, incisione (1750 ca.), 
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13. LA DECORAZIONE DUECENTESCA DELL’ABBAZIA DELLE TRE FONTANE
Ultimo decennio del XIII secolo
13a. IL CICLO DELLA VITA UMANA
Dipinti murali staccati
Abbiamo riunito in questa scheda alcune testimonianze, 
conservate o perdute, che attestano della lunga durata del 
progetto decorativo del convento cistercense, iniziato negli 
anni Ottanta del Duecento (Quadri, in Corpus IV → 63) 
e proseguito nel decennio successivo. La cronologia che 
abbiamo attribuito ai dipinti è infatti contenuta entro il secolo: 
l’abbazia cistercense partecipava così all’ondata massiccia di 
rinnovamento decorativo degli edifici di culto e dei conventi 
romani, che questo volume documenta. Il progetto, che toccò la 
sala capitolare, il vestibolo, e la sacrestia della chiesa, e, a seguire, 
gli ambienti conventuali (l’Ala dei monaci) ma anche – emettiamo 
l’ipotesi con la prudenza del caso – lo spazio più ‘pubblico’ 
del portico della chiesa abbaziale, si deve certamente all’abate 
Martino, senese, abate dal 1283 al 1303 o 1306; egli dovette 
concepirlo e realizzarlo per tranches successive, a partire dai 
primi anni del suo abbaziato.
Quando furono scoperte nel corso degli anni Sessanta del secolo 
scorso, le pitture decoravano il muro rivolto verso la campagna 
dello spazio loggiato che si apre al di sopra dell’antico dormitorio 
dei monaci. Staccate e collocate su pannelli durante gli interventi 
di restauro realizzati tra il 1970-71, sono oggi conservate 
all’interno del monastero [1-9]. La rimozione dal supporto 
d’origine ha ulteriormente danneggiato la pellicola pittorica già 
particolarmente compromessa: questa appare oggi in condizioni 
critiche, molto consunta e slavata.  
La decorazione, coronata da volute vegetali rosse su fondo bianco 
che si arrotolano su se stesse e culminano in infiorescenze verdi, 
si compone di nove riquadri chiusi superiormente da archi 
leggermente inflessi che si stagliano su un fondo rosso. Tra un 
riquadro e l’altro sono inseriti ventagli multicolori, legati tra 
loro da racemi – che oggi s’indovinano appena esclusivamente 
a un’analisi ravvicinata – terminanti in foglie trilobe e fiori blu, 
anch’essi ormai molto sbiaditi e per la maggior parte scomparsi. 
Il primo riquadro – originariamente la lettura si svolgeva da sud 
verso nord, ovvero da sinistra verso destra – mette in scena Il 
lavoro dei progenitori [1], ancora leggibile almeno nelle sue linee 
principali nonostante una grande lacuna che intacca il centro 
della scena. Sulla sinistra, s’intravvede ancora la sagoma di Eva 
seduta su una seggiola dall’alto schienale. Accanto a lei, Adamo è 
intento a lavorare la terra: impugna un attrezzo, di cui si riconosce 
solo una piccola parte del lungo manico che lo caratterizzava 
e indossa una veste e calzari rossi e un cappello a falda larga. 
Tra Adamo ed Eva, al centro della composizione, si staglia un 
albero. Un altro albero, grande e dalla folta chioma, è raffigurato 
anche al centro del secondo riquadro [2]. Tra le sue fronde trova 
posto una figura dal volto giovanile che porta una lunga tunica. Ai 
piedi dell’albero, sulla sinistra, appare il muso di un grande drago 
rosso: dalle fauci spalancate escono fiamme; sulla destra, invece, 
è rappresentato un unicorno bianco. Si tratta dell’illustrazione 
della parabola dell’uomo sull’albero della vita tratta dalle storie di 
Barlaam e Giosafat. Al centro del terzo riquadro è un’aquila rossa 
accovacciata [3]: un’altra aquila dello stesso colore, rappresentata 
con le ali spiegate, plana verso di lei. Un arbusto a doppio fusto 
arreda lo sfondo. Protagonista del quarto riquadro è un pescatore 
[4]: ritratto di profilo, con abito rosa e cappello, è seduto sulle rive 
di uno stagno, all’interno del quale nuotano due anatre e numerosi 
pesci. Un albero simile a quello del riquadro precedente completa 
il paesaggio. Il quinto e il sesto riquadro sono entrambi occupati 
da un grande tondo che contiene a sua volta sette medaglioni: 
uno al centro e sei che si dispongono tutt’intorno. Nel primo 
tondo sono raffigurati gli animali che rappresentano i sensi 
dell’uomo [5]: attorno alla figura di un giovane che veste un abito 
cromaticamente bipartito, troviamo un cinghiale, un leone, una 
scimmia, un ragno all’interno della sua ragnatela e un’aquila rossa 
simile a quelle del terzo riquadro. Nel secondo tondo, invece, sono 
rappresentate le età dell’uomo [6]. Il medaglione in basso a sinistra 
è l’unico a contenere due figure: due bambini o due ragazzini si 
prendono per il collo, in segno di lotta o per abbracciarsi. Come 
vedremo, la lettura che se ne dà influisce sull’interpretazione 
della raffigurazione. Procedendo in senso orario, nel medaglione 
successivo troviamo un bambino che fa rotolare un cerchio o una 
palla con una bacchetta o un bastone: si tratta probabilmente della 
raffigurazione della pueritia. Segue l’immagine dell’adoscelens, 
raffigurato con entrambe le mani alzate all’altezza delle spalle, e 
dello iuvenis, un uomo con barba e mantello. Il vir si differenzia 
dalla figura che lo precede grazie a un diverso abbigliamento e per 
la chioma più folta e la barba più lunga, nonché per una postura 
già leggermente incurvata. Il senex, con lunga barba bianca e un 
mantello che gli copre anche il capo, è ormai piegato dall’età. Il 
medaglione centrale racchiude l’uomo decrepitus che, sdraiato su 
un giaciglio con gli occhi chiusi, aspetta di morire o è già morto 
(Aavitsland 2012, 231-235). 
Nel settimo riquadro due figure giovani vestite con tuniche 
cromaticamente bipartite e con una cuffietta chiara sulla testa 
[7], tengono un grande lembo di stoffa bianca facendolo passare 
attorno al collo, per raccogliere i frutti del grande albero che svetta 
dietro di loro. Nell’ottavo riquadro è ancora visibile un putto, 
nudo, ma con un mantello rosso sulle spalle, che apre o chiude – 
oggi non è più possibile dirlo – una gabbia, all’interno della quale 
s’indovina ancora la sagoma di un uccello bianco [8]; la sagoma di 
un altro uccellino di colore rosso s’intravvede più in alto, dove la 
gabbia si restringe. Un uccello rosso dentro una gabbia di forma 
circolare, alla quale è appesa una seconda gabbia quadrata, è 
rappresentato anche nell’ultimo riquadro [9]: le condizioni delle 
pitture non permettono di precisare ulteriormente i dettagli della 
rappresentazione. 
Note critiche
La definizione di ciclo enciclopedico data da Bertelli (1969) nel 
primo studio sulle pitture delle Tre Fontane, è stata corretta 
da Mihàlyi (1991, 161 ss.) in ciclo della Vita umana: alle Tre 
Fontane, infatti, non si è cercato di mettere in immagini i vari 
campi del sapere, si è costruito invece, un discorso didascalico 
e moraleggiante dottissimo – un florilegium visivo com’è stato 
definito (Lo Giudice 1985, 367; Aavitsland 2012) – sulla caducità 
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caso ricorda quella assunta spesso da coppie di amanti che si 
abbracciano in opere francesi dell’inizio del XIV secolo, come 
in uno dei capitelli del chiostro dell’abbazia di Abondance in 
Haute-Savoy o nella miniatura raffigurante il bacio tra Lancilotto 
e Ginevra del Lancelot du Lac attribuito al cosiddetto Maître de 
Sainte Benoite d’Origny, conservato alla Pierpont Morgan Library 
di New York (ms. M 805, f. 67r) datato al 1310-1320.
La Raccolta della Frutta [7] è stata messa in relazione al racconto 
del Pèlerinage de l’âme, scritto tra il 1330 e il 1355 dal cistercense 
Guillaume Deguilleville, che inscena una complessa allegoria 
relativa all’anima all’interno di un giardino con alberi; più tardo 
rispetto alle pitture dell’abbazia romana, si avvale verosimilmente 
di fonti più antiche (Bertelli 1969, 45 nota 24; Romano 1992, 91). 
Le miniature che accompagnano il racconto, tuttavia, presentano 
pochi e generici punti di contatto con la raffigurazione delle Tre 
Fontane che sembra invece da leggere, seguendo la suggestione 
di Aavitsland (2012, 247-269), come un’altra immagine di 
contemptus mundi: i due giovani abbienti – come indica l’abito 
cromaticamente bipartito – raccolgono frutta in un giardino, 
luogo spesso associato alla perdizione, poiché accoglie uomini e 
donne che lì si rifugiano per dilettarsi o alla ricerca di un luogo 
appartato per soddisfare le loro pulsioni carnali. Le figure delle 
Tre Fontane rappresentano così la noncuranza di chi destina la 
propria vita ai piaceri effimeri e di corta durata della carne, come 
quello della gola al quale soccombono. Il giardino quale luogo di 
piacere è soggetto iconografico, ma anche letterario, frequentato 
soprattutto dal Trecento, come dimostrano gli esempi menzionati 
da Aavitsland (ibid., 256-263), tutti posteriori alla Vita umana 
delle Tre Fontane. 
Il ciclo insomma appare come una sintesi intellettuale di altissima 
levatura che si compone di immagini dalla forte carica allusiva, la 
cui lettura presuppone nel fruitore un background di conoscenze 
tale da permettere associazioni particolarmente colte e ad ampio 
raggio. Si pone evidentemente il problema dei modelli, non solo 
per le singole figurazioni che lo compongono, ma anche, e forse 
ancora più urgentemente, per il disegno che sta alla base della sua 
concezione. La discussione delle singole figurazioni ha messo in 
evidenza il debito nei confronti di modelli transalpini, in parte 
sicuramente miniati e alla conoscenza dei quali hanno quasi 
certamente contribuito i rapporti con la casa madre Citeaux e 
l’abbazia di Clairvaux (Mihályi 1991, 179; Aavitsland 2012). 
Da un punto di vista più complessivo, le pitture murali di Casa 
Corboli ad Asciano, residenza del podestà, datate al terzo 
quarto del Trecento (Romano 1992, 92) presentavano qui un 
grande tondo nel quale è incastonato un medaglione centrale 
attorniato da otto medaglioni più piccoli, secondo una struttura 
che ricorda quella del quinto e del sesto riquadro della Vita 
umana delle Tre Fontane. Nel medaglione al centro è raffigurata 
la parabola dell’unicorno tratta da Barlaam e Iosafat, mentre i 
medaglioni che lo circondano racchiudono gli episodi relativi 
alla morte violenta di potenti uomini illustri. Del programma 
di Casa Corboli si è evidenziato il debito nei confronti della 
contemporanea figuratività civica (Donato 1988 e 1989) che 
spesso assume accenti e intonazioni moraleggianti e che in 
qualche modo recupera parte di un repertorio esistente. Anche 
la decorazione di casa Colonna a Tivoli, dimora della potente 
casata Colonna, agganciabile forse al terminus ante quem del 
1297 (Romano 1992, 164), oggi perduta ma di cui ci restano 
le fotografie e i disegni che ne fece Pacifici (1929-1930), 
contemplava la parabola dell’unicorno, inserita anche in questo 
caso in una galleria di immagini religiose e profane – tra le quali 
era anche La ruota della fortuna e secondo Aavitsland (2012, 89) 
Il lavoro di Adamo ed Eva – di carattere didascalico (Romano 
1992, 91-92, 159-164). Per il nostro discorso, la decorazione di 
Casa Colonna in particolare è di grande interesse poiché attesta 
l’usanza, a un’epoca vicina a quella in cui si eseguirono i dipinti 
delle Tre Fontane, di rivestire le pareti di ambienti di dimore 
di alto rango con cicli pittorici didascalici che alleano profano 
della vita terrena, in buona parte inedito. Da qui deriva una 
certa difficoltà della storiografia nel cogliere e definire i caratteri 
costitutivi dell’iconografia dei dipinti, anche al di là dei limiti 
oggettivi imposti dalle condizioni di conservazione. Se da un lato 
lo studio di Aavitsland ha permesso di meglio comprendere la 
funzione, il significato e alcuni degli eventuali modelli sottesi alle 
raffigurazioni che compongono la sequenza dei nove riquadri, 
dall’altro ne ha ulteriormente evidenziato la rarità e la precocità 
delle attestazioni di alcune delle sue figurazioni. I dipinti ornavano 
verosimilmente la parte alta del muro occidentale dell’ambiente 
più vasto degli appartamenti dell’abate – il suo studio forse, 
utilizzato pure per funzioni di rappresentanza (Aavitsland 2012, 
35 e 45-46) – che si apriva a sud di una stanza più piccola, dipinta 
con bande verticali rosse e bianche di cui restano ancora tracce 
(Barclay Lloyd 1997, 323 ss.; Id. 2006, 157-167, in particolare 
164-165 e 190-193 e Aavitsland 2012, 25-35). Si servono di una
carrellata di immagini eclettiche che attingono ai vari bacini del
sapere medievale e vanno a pescare in tradizioni iconografiche
e letterarie disparate, contraddicendo così la tesi di Bertelli che
faceva derivare buona parte dei soggetti del ciclo dalla Summa de
naturis rerum di Tommaso di Cantimpré (Bertelli 1969, 31; Id.
1970, 59 nota 6; Id. 1978, 80).
Accanto a tematiche consuete o quantomeno diffuse all’epoca
– Il Lavoro di Adamo ed Eva, l’apologo dell’unicorno tratto dal
racconto di Barlaam e Iosafat, ma anche le Età dell’uomo – troviamo 
soggetti di più difficile lettura e collocazione. La sequenza comincia 
oggi – ma così doveva essere anche in origine, data la valenza
archetipale della rappresentazione – con Il lavoro di Adamo ed Eva
[1]: l’eredità del peccato dei primi uomini e del dolore e la fatica
che da esso deriva segnano l’avvicendamento dei restanti otto
riquadri tutti focalizzati sull’inesorabile peccaminosità della vita
terrena e sulla salvezza offerta dalla fede. Tra XII e XIII alcune
delle vicende relative ai progenitori – tra i quali Il lavoro di Adamo
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ed Eva ricopre un posto importante – sono spesso estrapolate dal 
contesto narrativo al quale appartengono e associate a tematiche 
di pertinenza non strettamente religiosa, quanto profana, come 
testimoniano per esempio i mosaici di Otranto (anni sessanta del 
XII secolo) o i rilievi della facciata e della Porta della Pescheria 
del duomo di Modena (fine dell’XI-primi decenni del XII). 
Pertinenti a un bagaglio figurativo antichizzante, il putto con 
gabbietta e le gabbie con uccelli dell’ottavo e del nono riquadro [8, 
9] non solo non sono vocaboli sconosciuti nella Roma medievale,
ma tra XII e XIII secolo trovano largo impiego, soprattutto,
tuttavia, in posizione marginale: ne sono un esempio quelli che
compaiono qua e là tra i racemi d’acanto nella conca absidale
di San Clemente a Roma (Croisier, in Corpus IV → 32), di San
Giovanni in Laterano (→ 7a) o, ancora la gabbia che rinchiude
un uccellino sull’arco absidale di Santa Maria in Trastevere
(Croisier, in Corpus IV → 55; Lo Giudice 1985, 365; Gandolfo
1988, 354; Mihályi 1991, 165-168; Aavitsland 2012, 273-275).
Il motivo del pescatore [4] com’è già stato più volte ribadito, si
ritrova, ancor prima che nella Navicella (→ 53), nel portico di
San Lorenzo fuori le mura (→ 11) e nel paesaggio nilotico che
corre ai piedi della conca absidale di Santa Maria Maggiore (→
16a; Mihályi 1991, 167-168); deriva molto probabilmente da un
modello, anch’esso di reminiscenza antica e tardoantica, oggi non
rintracciabile, come testimonierebbe la posa di profilo, costante di
tutte le attestazioni menzionate. Anche in questo caso, quando non 
relegato ai margini della decorazione alla quale partecipa, come
a Santa Maria Maggiore, costituisce una presenza “accessoria”,
una sorta di spettatore degli eventi salienti rappresentati. Alle Tre
Fontane, invece, sia il putto e le gabbie, sia il pescatore acquistano
autonomia, diventando soggetti a sé, latori quindi di un proprio
e specifico significato. Secondo Aavitsland (2012, 165-195, 271-
294), avremmo a che fare con motivi polisemantici, la cui lettura
si situa a diversi livelli. Nella retorica medievale, visivamente e
letterariamente associati alla memoria e all’inventio, tali temi 
costituirebbero delle metafore visive che rinviano a questo tipo di 
attività cognitive e che ben si addirebbero alla funzione di studio 
dell’ambiente che ornavano. L’immagine del pescatore di uomini, 
poi, ha una sua rilevanza anche in ambito cistercense, tornando 
con frequenza negli scritti di san Bernardo: nella biografia stilata 
da Guglielmo di Saint-Thierry, lo stesso fondatore dell’ordine è 
definito “piscator Dei” (cfr. anche Lo Giudice 1985, 367). Il putto 
invece incarnerebbe lo spirito divino che permette all’anima-
uccello di chiudersi nella gabbia e quindi di isolarsi dalle insidie 
del mondo terreno e del suo peccato; si alluderebbe così anche al 
monaco che scegliendo la vita monastica decide di autosegregarsi 
dalla corruzione del mondo (Lo Giudice 1985; 365-366; Gandolfo 
1988, 354; Mihályi 2000, 66). 
Altra immagine dalla semanticità sfaccettata e complessa è quella 
con le aquile [3]. Alle Tre Fontane è probabilmente rappresentato 
il bagno ringiovanente delle aquile, secondo un’iconografia diffusa 
soprattutto nei bestiari o da raffigurazioni che da questi derivano: 
oltre alla posizione delle aquile, che ricorda, per esempio, quella 
al f. 35v del ms. Harley 471 del bestiario conservato alla British 
Library a Londra, menzionato da Aavitsland (2012, 147), lo 
indicherebbe pure la zona di colore turchese, pertinente forse 
alla raffigurazione dell’acqua, di cui restano ormai esili tracce. Il 
bagno delle aquile diviene immagine di Cristo che muore e risorge, 
ma anche della crescita spirituale che vive l’uomo attraverso i 
sacramenti, il battesimo in particolare (ibid., 138-164).  
La raffigurazione degli animali che personificano i sensi dell’uomo 
[5] conta poche ricorrenze in ambito monumentale, mentre
correda i manoscritti del Bestaire d’amour di Riccardo di Fournival 
(scritto intorno alla metà del XIII secolo), diffusi soprattutto in
Francia (Mihályi 1991, 176; Id. 2000, 86): i due soli altri esempi
conosciuti sono i dipinti nella torre di Manor House a Longthorpe, 
Northamptonshire (1330-1340 ca.) e della Haus zur Kunkel a
Costanza (1320 ca.), che presentano tuttavia, un’impaginazione
e caratteri in parte o del tutto diversi (Bertelli 1969, 30-31; Id.
1972, 13; Romano 1992, 92; Aavitsland 2012, 207 ss.). In entrambi
i casi abbiamo a che fare con cinque animali e non sei come alle
Tre Fontane. Nelle occorrenze iconografiche miniate, ma anche
nei testi scritti, sono attestate variazioni al numero e al tipo di
animali; lo stesso Tommaso di Cantimpré, nel suo De natura
rerum, una delle fonti prime per l’allegoria animale dei sensi
dell’uomo, menziona in tutto sette animali diversi (Aavitsland
2012, 212-215). Alle Tre Fontane la scelta di raffigurare sei animali
è stata probabilmente anche dettata da una preoccupazione di
simmetria con il tondo raffigurante le età dell’uomo che dispone
sei medaglioni attorno a quello centrale. Sia a Longthorpe sia a
Costanza, poi, gli animali si raggruppano attorno alla figura di un
re, ma a Longthorpe soltanto secondo una disposizione circolare
– gli animali appaiono su una ruota – che ricorda quella delle Tre
Fontane, ma non coincide con essa. Alle Tre Fontane il re – che
personifica probabilmente lo “spiritus rector harmoniae mundi”
(Aavitsland 2012, 211), è sostituito da un giovane riccamente
vestito: la veste cromaticamente bipartita – tipica dei ceti alti –
lo lega al giovane sull’albero nella parabola dell’unicorno [2] e
ai protagonisti della Raccolta della frutta [7], creando una fitta
trama di rimandi interni. La rappresentazione delle Tre Fontane
assume così tutt’altro significato rispetto a quella di Longthorpe
e Costanza, acquisendo quel valore moralizzante che costituisce
il filo rosso sotteso all’intero ciclo: il giovane è emblema di tutti
gli uomini che vivono sotto l’emprise delle pulsioni sensuali,
lasciandosi governare da queste, senza curarsi della brevità della
vita, alla quale allude appunto il tondo con le età dell’uomo del
medaglione successivo ([6], ibid., 212, 235-237). Qui, i due che
si prendono per il collo sono da leggere a nostro avviso come
due bambini che lottano e non come due adolescenti che si
abbracciano (ibid., 221): poiché l’adolescenza è già rappresentata
nel tondo in alto al centro, siamo propensi a credere si tratti di
un’immagine dell’infantiae. La postura delle due figurine in ogni
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stilistici non sono univocamente collegabili a questa. Alla 
realizzazione del ciclo hanno contribuito diversi pittori. Il più 
arcaico di questi, quello che eseguì il riquadro con il pescatore [4], 
è ancora legato a modalità pittoriche riscontrabili nei murali della 
sacristia dell’abbazia: il pescatore, infatti, si avvicina al pastore 
– anch’egli ritratto di schiena – nella lunetta con la Natività che
seppur ormai molto consunto, sembra presentare una maniera di
panneggiare affine. Nella figura delle Tre Fontane è ancora ben
nitido il ricordo di modelli inerenti a scene dall’ambientazione
agreste della metà del secolo, come il contadino dall’ampio
cappello rotondeggiante che nel Ciclo dei mesi all’Aula Gotica
(Draghi, in Corpus V → 30a) e nei frammenti di Palazzo senatorio
(Romano, in Corpus V → 36) è raffigurato mentre semina. Nello
stesso riquadro, tuttavia, la descrizione del paesaggio acquitrinoso
e degli animali che lo popolano [10], sia esso opera dello stesso
pittore o di un’altra personalità, assume esplicite cadenze
torritiane (Bertelli 1969, 36; Gandolfo 1988, 354; Mihályi 1991,
168; Romano 1992): la rappresentazione della natura, d’altronde,
è elemento centrale non solo del ciclo enciclopedico – che nella
raffigurazione delle aquile del terzo riquadro ne tocca un apice
[3] – ma anche e soprattutto dei dipinti del dormitorio (→ c)
che paiono riferirsi allo stesso orizzonte artistico.
A un maestro aggiornato sulle novità assisiati relative alla fase
di transizione tra la bottega romana e quella giottesca spetta
la raffigurazione del Il lavoro di Adamo ed Eva [1]: la figura
di schiena di Adamo, infatti, ricalca almeno in parte quella di
Caino ne L’Uccisione di Abele raffigurata nel registro superiore
della quarta campata della navata. Una componente assisiate è
reperibile anche nelle figure del riquadro con la Raccolta della
frutta, opera forse dello stesso artista che eseguì Il lavoro dei
progenitori: quel poco che ancora si scorge delle fisionomie
evanescenti richiama tipologie facciali con nasi leggermente
adunchi [11, 12], occhi affilati, piccole bocche carnose e mascelle
del XII-XIII secolo, a loro volta considerati come un ricordo 
delle antiche camerae fulgentes (Andaloro-Romano 2000b, 96). 
In quest’ottica di relazione all’antico, seducente, per quel che 
riguarda i tondi del quinto e sesto riquadro, è il rinvio avanzato 
da Romano (2008a, 57 nota 75) al graffito con un grande cerchio 
all’interno del quale sono sette medaglioni, sulla rampa che porta 
alla Biblioteca di Augusto. 
Con i dipinti del Sancta Sanctorum, il ciclo delle Tre Fontane 
condivide anche il fondo rosso che ricorre sistematicamente 
nelle altre decorazioni dell’Ala dei Monaci all’abbazia delle Tre 
Fontane: nelle più antiche figurazioni della sacristia (Quadri, 
in Corpus V → 63) e in quelle del dormitorio (→ c), eseguite 
probabilmente nello stesso giro d’anni del ciclo con la Vita 
umana. Il sapore inequivocabilmente antiquariale del colore rosso 
è già stato rilevato, così come se n’è sottolineata la preziosità e la 
connessione – si pensi all’utilizzo in ambito imperiale – a cerchie 
di committenza di élite (Romano 2008a, 75). Abbiamo insomma a 
che fare con episodi espressamente realizzati per luoghi e fruitori 
esclusivi, rappresentanti dei vertici della gerarchia ecclesiastica 
romana, i soli in grado di comprendere tutti i risvolti tematici 
e formali, sottesi ai dipinti in questione. L’abbazia delle Tre 
Fontane, d’altronde, fu molto vicina agli ambienti pontifici, 
anche grazie all’accesso di alcuni dei suoi abati alle più alte 
cariche della Curia. Tali rapporti segnarono l’esordio della vita 
stessa dell’abbazia: nel 1145 il primo abate Bernardo Paganelli 
fu eletto papa con il nome di Eugenio III (1145-1153) (Mihályi 
1991, 155, 179 nota 2; Aavitsland 2012, 14-18). Gardner (2014b, 
33), tuttavia, fa notare come dal 1275 alla metà del XIV secolo, 
l’assenza di rappresentanti cistercensi all’interno del Collegio 
cardinalizio, abbia portato a un allentamento del legame tra 
l’ordine e la Curia. 
Se la sintassi e la configurazione del ciclo della Vita umana lo 
collocano nella scia della tradizione romana, i singoli lemmi 
cardinalizio dei Santi Quattro Coronati (Draghi, in Corpus V → 
30e), ma anche al ciclo dei Mesi raffigurato nell’Aula gotica. Il 
Calendario, infatti, ricorda che il tempo del santorale e delle 
festività liturgiche è il solo appropriato a scandire il corso della 
vita terrena messa in immagini al piano superiore. 
Non è un caso che sul piano formale affinità indubbiamente 
stringenti si abbiano con la più anomala e ‘profana’ nell’impianto, 
delle decorazioni romane di ambienti sacri, definita «la redazione 
cristiana di un salotto arredato di immagini, in una villa o in un 
palazzo imperiale» (Romano 1995, 50), ovvero la decorazione del 
Sancta Sanctorum (Romano-Queijo, in Corpus V → 60), col quale 
il ciclo delle Tre Fontane condivide l’impaginazione fortemente 
antichizzante del discorso figurativo che utilizza anche vocaboli 
e sintagmi dalla secolare tradizione a Roma. I riquadri ad archi 
inflessi caratterizzano certamente altri esempi coevi, come le sante 
sui piedritti dell’arco absidale di Santa Passera a Roma (→ 33), le 
pitture di Maestro Conxolus al Sacro Speco di Subiaco (Romano 
1992, 91), ma anche quelle sulle pareti e gli arconi trasversi del 
coro nella chiesa di Santa Maria a Tivoli (Aavitsland 2012, 21); 
ci pare però importante sottolinearne il lignaggio antico che li 
pone tra i discendenti dei riquadri che delimitavano le storie 
dei mosaici della cupola di Santa Costanza (Piazza, in Corpus I 
→ 1d), attestati dalle copie di Francisco de Hollanda. Cornici
ad archi inflessi, poi, si ritrovano in pitture che, con intenti
diversi, segnano alcune delle fasi clou di revival a Roma: dalle
riprese in epoca di Riforma, come nel Miracolo del Tempietto
rappresentato nella chiesa inferiore di San Clemente (Romano, in
Corpus IV → 21a), alle pitture, appunto, del Sancta Sanctorum
commissionate da Niccolò III, ma anche, come già detto,
nella decorazione dell’Aula Gotica ai Santi Quattro Coronati
(Draghi, in Corpus V → 30a). Un discorso analogo interessa
anche i ventaglietti inseriti tra un riquadro e l’altro che rinviano
ai ventaglietti collocati all’apice dei numerosi mosaici absidali
e religioso, secondo una consuetudine figurativa sicuramente 
più diffusa di quanto si è portati a pensare oggi in ragione della 
perdita di buona parte di tali testimonianze. 
Anche in questo senso, la scoperta dell’Aula Gotica (Draghi, 
in Corpus V → 30a) ha sostanzialmente cambiato la nostra 
percezione delle cose, aprendo uno spiraglio su questa tipologia 
di rappresentazione all’interno dell’Urbe. E sono proprio i murali 
dell’Aula gotica – commissionati dal cardinale e vicarius urbis 
(1244-1254) Stefano Conti nel quinto decennio del Duecento 
e verosimilmente utilizzata per espletare la sua funzione di 
giudice – a costituire un precedente suggestivo per il ciclo delle 
Tre Fontane (Aavitsland 2012, 23-24, 35). Al di là delle vistose 
differenze – tematiche, ma anche formali, nonostante l’afflato 
anticheggiante di entrambi dato anche dalla collocazione di figure 
e figurazioni entro archi inflessi – i due episodi condividono 
un fondo comune, evidenziante l’usanza di ornare ambienti 
residenziali o di rappresentanza, talvolta adibiti ad usi specifici 
come nel caso dell’Aula Gotica, con complessi programmi pittorici 
che in buona parte esulano dai canonici soggetti religiosi: delle 
sorte di camerae pictae ante litteram. Non sappiamo se alle Tre 
Fontane altre figurazioni andassero a completare i nove riquadri 
esistenti. I risultati delle ricerche di Barclay Lloyd (1997, 323 ss.; 
Id. 2006, 157-167, in particolare 164-165 e 190-193) che hanno 
ricostruito la situazione originaria del ciclo della Vita umana, 
smorzano il legame con il perduto Calendario sottostante (→ 
b; Bertelli 1970, 56-57; Gandolfo 1988, 353; Romano 1992, 
93), confinato, diversamente dalle pitture del primo piano, in 
uno spazio semiaperto e accessibile a tutti i monaci. Tuttavia, 
i due episodi – molto probabilmente eseguiti durante la stessa 
campagna decorativa, come prova l’affinità della banda a racemi 
che coronava entrambi [1-9] (Bertelli 1970, 56-57; Mihályi 1991, 
167) – in qualche modo si chiamavano tematicamente, facendo
eco al Calendario di quello che era l’ambiente di accesso al palazzo
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Delle pitture raffiguranti un Calendario che nell’Ala dei monaci 
ornavano la parete settentrionale del portico che si affaccia sulla 
campagna non restano ormai che i disegni che ne fece Séroux 
d’Agincourt (1780-1790, BAV, Vat. lat. 9847, ff. 17r-18r): 
riproducono entrambi gli stessi sette mesi, probabilmente perché 
già all’epoca parte dei dipinti era andata distrutta [1, 2]. 
Sotto una fascia decorativa con volute circolari intrecciate 
e terminanti in inflorescenze, è una serie di sette archi trilobi 
montati su pilastri con capitelli foliati. Gli spazi tra un arco e l’altro 
sono riempiti con mosaici cosmateschi: tessere a forma di losanghe 
chiare si alternano a tessere a forma di losanghe scure. All’interno 
degli archi sono collocate figure – l’ultima è solo parzialmente 
visibile poiché intaccata da un’estesa lacuna – sbarbate e dall’aria 
giovanile: indossano tuniche coperte da un ampio manto e tengono 
grandi cartigli che lasciano scoperto solo il busto, e sui quali in 
origine appariva il testo del calendario proprio a ciascun mese. 
Uno dei due disegni reca ancora qualche sequenza di lettere che 
tuttavia non formano più parole dal senso compiuto. 
Note critiche
Menzionato da Mabillon (1687a, 142: «In eodem claustro 
Kalendarium festorum, quae per totum annum in Ordine 
celebrari olim mos erat, item depictum est»), il Calendario delle 
Tre Fontane s’inserisce nel gruppo di Calendari monumentali 
dipinti duecenteschi che a Roma ornavano residenze cardinalizie 
e monastiche: oltre a quello perduto, ma giunto fino a noi grazie 
alle copie eseguite nel XVII secolo da Antonio Eclissi, che 
decorava il portico della domus dell’ordine Templare a Roma 
in Santa Maria de Aventino (Quadri, in Corpus V → 35) si deve 
citare quello affrescato sulle pareti della stanza d’ingresso al 
palazzo cardinalizio dei Santi Quattro Coronati (Draghi, in 
Corpus V → 30e). Ricalcano un tipo di impaginazione proprio 
al settore librario e ripropongono uno schema rappresentativo 
diffuso in epoca tardoantica, come attesta il Calendario datato al 
III secolo d. C. ritrovato nei sotterranei di Santa Maria Maggiore 
(Magi 1972, 41; Maddalo 2007c, 583, 587; Ead. 2007a, 302). 
Con il Calendario dei Santi Quattro Coronati, in particolare, quello 
delle Tre Fontane presenta strette analogie d’impaginazione: 
anche qui, infatti, grandi figure sotto arcate reggono cartigli [1, 
2] – che diversamente dai cartigli dei Santi Quattro si srotolano
in orizzontale – sul quale appare il testo del calendario liturgico,
strutturato secondo la griglia tipica dei codici liturgici (numeri aurei
o epatte, lettere domenicali, giorni del mese, e santorale; Noviello
in Corpus V → 30e). L’identità delle figure non è precisabile ai
Santi Quattro Coronati, dove si è persa buona parte della pellicola
pittorica, né alle Tre Fontane: qui Maddalo (Maddalo 2007c, 588) vi 
scorge dei ‘giovani monaci’, ma a nostro modo di vedere il disegno
di Séroux d’Agincourt è troppo sommario e avaro di dettagli per
permettere di sbilanciarsi in interpretazioni di qualsiasi tipo. La
tipizzazione stereotipata delle figure del disegno – tutte senza barba 
e con capigliature simili – farebbero pensare a rappresentazioni
allegoriche, magari dei Mesi, piuttosto che a santi o profeti e a
personaggi biblici (ibid.). I Calendari romani paiono segnare spazi
di passaggio dall’alta visibilità (Romano 2007, 632), funzionando
come marcatori che introducono in luoghi la cui vita è scandita
dalla temporalità della Chiesa: come a Santa Maria de Aventino, il
Calendario delle Tre Fontane copriva il portico dell’Ala dei monaci, 
mentre ai Santi Quattro era collocato nell’ambiente d’ingresso alla
residenza cardinalizia, una sacrestia forse, o una sala dei paramenti 
(Draghi, in Corpus V → 30e).
A differenza degli esempi citati, che conservano almeno
parzialmente il testo con le festività relative ai giorni dell’anno,
nei medaglioni punteggianti la cornice della Madonna Rucellai. 
I riferimenti menzionati collocano il ciclo della Vita umana 
all’ultimo decennio del Duecento, durante la lunga reggenza 
dell’abbazia da parte di Martino (1283-1306), confermando 
così l’ipotesi cronologica più diffusa tra la critica (Mihályi 1991, 
174-175; Romano 1992, 93-94; Mihályi 2000, 65; Barclay Lloyd
2006, 167, 192; Aavitsland 2012, 23). L’origine senese di Martino
fornisce un’ulteriore giustificazione alla constatata apertura
verso l’orizzonte artistico toscano, alla quale ha sicuramente
anche contribuito il legame che l’abbazia intratteneva fin dal XII
secolo con le terre toscane, attraverso i numerosi possedimenti
lì localizzati (Romano 1992, 93-34); possedimenti che l’abbazia
rivendicava con forza, come dimostrano, oltre ai murali del
cosiddetto Arco di Carlomagno (Quadri, in Corpus V → 6),
quelli perduti del portico (→ d) e gli sbalzi del reliquiario che
Martino offrì al monastero quando ne assunse la guida (Bertelli
1970). Tale aggancio storico svincola – quantomeno non obbliga
a far transitare – la rimarcata connessione con la pittura toscana
dall’intermediario di Assisi, secondo la traiettoria designata
invece dal Bertelli (1969, 37-38).
I contatti rilevati con la più antica decorazione della sacrestia
(Quadri, in Corpus V → 63), indicherebbero un avvicendamento
di pittori vecchi e nuovi: si può allora immaginare che diverse
campagne di decorazione si fossero svolte tra il nono e l’ultimo
decennio del secolo e che la bottega in funzione dall’esordio
integrasse man mano nuove personalità: alla fase iniziale
dell’abbaziato di Martino spetterebbero i dipinti della sacrestia
che staccano di qualche anno quelli che qui si studiano, del
dormitorio (→ c) e del Calendario (→ b), probabilmente eseguiti
in un giro d’anni piuttosto stretto.
Interventi conservativi e restauri
1969-1970: campagna di restauro condotta dalla Soprintendenza 
alle Gallerie e alle Opere d’Arte Medioevali e Moderne per il 
Lazio sotto la guida di Carlo Bertelli, durante la quale i dipinti 
in questione sono staccati e collocati su pannelli (Bertelli 1972, 
12-13).
1989-1994: Intervento di restauro a opera della Soprintendenza
per i Beni Artistici e Storici di Roma durante i quali si rimosse
il sostegno su cui erano stati collocati i dipinti dopo che furono
staccati e si risanò il retro della pellicola pittorica; furono poi
applicati bendaggi e si provvide a pulirli. Le grandi lacune furono
riempite con calce spenta e pozzolana romana (Tempesta 1995,
197-202).
Bibliografia 
Bertelli, 1969, 56-57; Bertelli 1970; Id. 1972, 12-13; Bertelli 
1978, 80; Belting 1977, 164; Menichella 1983, 477, 481-482; 
Gandolfo 1988, 353-354; Mulazzani 1988, 54-60; Mihályi 1991, 
161-179; Iacobini 1991, 387; Pistilli 1992, 179; Romano 1992,
19; 83-94; Quattrone 1995, 48; Romano 1995b, 51; Tempesta
1995, 185, 190-203; Barclay Lloyd 1997, 323 ss., in particolare
337-344; Wollesen 1998, 21; Mihàlyi 2000, 65-67; Boskovits
2001, 165-166; Barclay Lloyd 2006, 162-165, 232-233; Maddalo
2007c, 587; Romano 2008a, 26, 52, 57 nota 75; Messineo 2010,
77; Aavitsland 2012; Schmitz 2013, 48, 67; Gardner 2014b;
Michalčáková 2014.
pronunciate del lacerto con Cristo, angeli e santi della cappella 
Baylon a Santa Maria in Aracoeli (→ 21) che paiono raccogliere 
spunti dagli esordi del giovane Giotto ad Assisi; affine è anche 
la base rosata che riscalda gli incarnati che nelle figure delle Tre 
Fontane emerge con forza a causa della perdita dello strato più 
superficiale di pittura color ocra che la bilanciava. Una certa air de 
famille, d’altronde, è rilevabile anche con alcune delle fisionomie 
dei fratelli di Giuseppe rappresentati ai piedi di quest’ultimo, 
nella scena assisiate – sempre situata nella quarta campata, ma 
questa volta nel registro di mezzo – raffigurante La coppa ritrovata 
nel sacco di Beniamino, tra le scene che segnano il passaggio di 
testimone tra i maestri romani e la bottega giottesca (Romano 
2001a, 192-196; Id. 2008a, 99-104). 
Modalità pittoriche che orientano verso la Toscana caratterizzano, 
invece, effettivamente, il quinto, il sesto e il penultimo riquadro [5, 
6, 8] (Romano 1992, 93-94). Echi cimabueschi ci paiono ravvisabili 
nel chiaroscuro verdognolo che scolpisce i volumi dei muscoli del 
putto con la gabbia, secondo valori plastici affini a quelli del 
Crocifisso di Santa Croce a Firenze, variamente datato tra gli anni 
Ottanta e il 1295, mentre alle figurine dei medaglioni nei tondi 
con le Età dell’uomo e le allegorie dei sensi non sono estranei 
accenti ducceschi, sia nella qualità luministica dei panneggi che 
si scompongono in profonde pieghe a V (ibid., 19 e 93), sia nella 
resa fisionomica [13], che le avvicinano ai mezzibusti contenuti 





AbbAziA delle Tre FonTAne / ATlAnTe i, 12  103102  AbbAziA delle Tre FonTAne / ATlAnTe i, 12
328 ss.). Se anche la destinazione del luogo mutò, diventando 
una sorta di sala di rappresentanza, com’è stato proposto 
(Pistilli 1992, 177-178), anche in ragione della sontuosità della 
decorazione pittorica, è ipotesi difficilmente dimostrabile sulla 
base degli elementi in nostro possesso (Barclay Lloyd 1997, 337); 
è tuttavia il caso di ricordare che già l’ambiente più vasto degli 
appartamenti dell’abate nel quale appariva il ciclo della Vita 
umana, avrebbe svolto questa funzione (Aavitsland 2012, 33-35) . 
Interventi conservativi e restauri
1969-1970: campagna di restauro condotta dalla Soprintendenza 
alle Gallerie e alle Opere d’Arte Medioevali e Moderne per il 
Lazio sotto la guida di Carlo Bertelli, durante la quale i dipinti 
in questione sono staccati e collocati su pannelli (Bertelli 1972, 
11-12).
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Irene Quadri
Clemente (Romano, in Corpus V → 31), o ancora il Ciclo dei mesi 
nella torre abbaziale di San Saba (Quadri, in Corpus V→ 37), forse 
adibita a ‘stanza del tesoro’. Malgrado il loro carattere profano, 
tali tematiche possiedono evidentemente risvolti simbolici da 
leggere in chiave didascalica religiosa: la fenice – se di una fenice 
si tratta – che muore e risorge dalle sue ceneri è allegoria del Cristo 
stesso, mentre il pavone, tra i molteplici e come spesso accade, 
contradditori significati che gli si attribuiscono, pur non avendo 
valenza cristologica può diventare immagine di resurrezione. 
Nei murali del dormitorio ritroviamo il fondo rosso che caratterizza 
il ciclo della Vita umana (→ a), ma anche i dipinti della sacrestia 
(Quadri, in Corpus V → 63), vero e proprio leitmotiv della 
figuratività pittorica dell’Ala dei monaci dell’abbazia cistercense 
che abbiamo discusso più nel dettaglio nella scheda 13a, alla 
quale rimandiamo. Tale costante serviva forse a stabilire un 
legame e una certa continuità tra le diverse decorazioni di questa 
parte di edificio, di là dagli scarti temporali che interessarono 
probabilmente l’esecuzione di quelle della sacrestia, che abbiamo 
collocato al nono decennio del Duecento, e la realizzazione del 
gruppo di opere di cui ci occupiamo in questa sede. I riferimenti 
proposti per le pitture del dormitorio, infatti, orientano verso 
una cronologia agli anni Novanta; come il ciclo della Vita umana 
sarebbero quindi una committenza dell’abate Martino (Mihályi 
1991, 174) e concluderebbero la campagna d’interventi da 
collocarsi appunto tra la fine del XIII e l’inizio del XIV secolo 
in cui si elevarono le pareti del dormitorio (Barclay Lloyd 1997, 
una corrispondenza anche semantica. Il Calendario rientrerebbe 
così nel progetto di decorazione dell’Ala dei monaci promosso 
dall’abate Martino (1283-1303/1306), un progetto unitario di alto 
livello che intreccia tematiche religiose a tematiche profane. 
Documentazione visiva
Jean Baptiste Louis Séroux d’Agincourt, disegni a matita (1780-
1790), BAV, Vat. lat. 9847, ff. 17r-18r.
Fonti e descrizioni
Mabillon 1687a, 142. 
Bibliografia
Bertelli 1969; Bertelli 1970b; Bertelli 1972; 10; Bertelli 1978, 77; 
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per il Calendario delle Tre Fontane si è perso qualsiasi appiglio 
epigrafico utile non solo a comprenderne meglio le specificità e 
i testi liturgici di riferimento, ma anche a chiarire prassi e usanze 
legate al culto dei santi nell’abbazia cistercense. 
Le arcate trilobe sono state avvicinate a quelle sotto le quali 
trovavano posto profeti nei dipinti della navata di Santa Cecilia 
in Trastevere (Gandolfo 1988, 353-354) che tuttavia erano inserite 
in un sistema di architettura illusiva ben più articolato. Ricordano 
anche quelle del triforium cieco nel Sancta Sanctorum o del transetto 
della basilica di Assisi, sotto cui erano pure sistemate figure stanti. 
L’appartenenza del Calendario alla stessa campagna decorativa del 
ciclo della Vita umana (→ a) – ma anche ai dipinti del dormitorio 
(→ c) – e quindi la sua ascrizione agli anni Novanta del Duecento 
è suggerita dall’affinità della fascia decorativa a volute circolari 
che sia nel Calendario, sia nel ciclo della Vita umana coronava la 
raffigurazione; volute vegetali non troppo dissimili sono ancora 
visibili al di sotto di una delle arcate che si apre verso la campagna 
e sono probabilmente ascrivibili alla stessa campagna decorativa 
[3]. Il Calendario e il ciclo della Vita umana erano collocati, in 
parte almeno, nella stessa posizione, ma dislocati su piani diversi: il 
primo al piano terra di un ambiente semiaperto, il secondo al primo 




13c. LA DECORAZIONE DEL DORMITORIO
Dipinti murali staccati
In origine la decorazione ricopriva i timpani delle due pareti 
corte dell’antico dormitorio dei monaci, dove nell’Ottocento fu 
realizzato un nuovo soffitto più basso, confinando così le pitture in 
una sorta di solaio (Bertelli 1969, 26), dal quale furono strappate 
e collocate su pannelli durante gli interventi di restauro del 
1970-1971. Lo stato conservativo è particolarmente degradato. 
Soprattutto il timpano del muro settentrionale ha molto sofferto 
[1]: presenta estese lacune e la superficie pittorica ha perso buona 
parte della sua consistenza. Su un fondo rosso, si riconoscono 
ancora le sagome di uccelli e alberi. Un grande uccello bianco 
con le ali spiegate, sopravvissuto solo in parte – una fenice forse 
– occupava la punta del timpano. A destra e a sinistra di una
finestra centrale, oggi murata, s’intravvedono una palma davanti
alla quale è un pavone di profilo: il piumaggio monocolore fa
pensare si tratti di uccelli femmine. Altri due pavoni – dei maschi
probabilmente, come indica il sontuoso piumaggio colorato –
erano rispettivamente disposti al di là di due altre aperture, nei due 
angoli laterali dello spazio triangolare. Lungo il profilo inferiore
di quest’ultimo correva una fascia bianca, come testimonia il
frammento ancora visibile nell’angolo destro. I due lati obliqui
erano invece delimitati da una cornice bianca sulla quale spicca
una greca rossa a motivi lanceolati e volute stilizzate. Gli sguinci
delle finestre presentavano un’ornamentazione con volute vegetali
rosse terminanti con foglie verdi su fondo bianco, anch’essa
staccata al momento dei restauri [2].
Sul timpano proveniente dalla parete meridionale sono due grandi 
cespi di acanto che si diramano in ampie volute tondeggianti [3],
sistemati da una parte e l’altra di un’apertura centrale. Le volute
terminano in grandi fiori, in piccole infiorescenze a campanula e
grappoli di colore giallo e lilla tenue. Frammenti di una cornice
a bande colorate appaiono qua e là lungo i lati obliqui.
Note critiche 
La flora e la fauna [1, 3] dei timpani del dormitorio appartengono a 
un repertorio diffuso a Roma alla fine del Duecento e ripropongono 
temi e motivi che dall’epoca paleocristiana tornano ciclicamente 
nell’iconografia cittadina. Pavoni si ritrovano nel sottotetto 
di Sant’Agnese fuori le mura (Romano, in Corpus V → 49) e 
popolano numerosi i girali di acanto del mosaico absidale di Santa 
Maria Maggiore (→ 16a), al quale rinvia anche il grande uccello 
bianco nella punta del timpano – che come diremo più tardi per 
il significato simbolico a questa connesso potrebbe effettivamente 
essere una fenice – affine alle gru con ali spiegate lì eseguite dal 
Torriti. E quest’impronta naturalistica di area torritiana è ciò che 
lega i dipinti del dormitorio ad alcune figurazioni del ciclo della 
Vita umana (→ a), come quella con il Pescatore o con il Bagno 
delle Aquile. 
Rispetto ai girali di acanto che invadono gli spazi di risulta 
nelle lunette della sacrestia con la Natività e l’Incoronazione 
della Vergine (Quadri, in Corpus V → 63), quelli del dormitorio 
si mostrano in una redazione più matura e meno incerta e si 
avvicinano ai racemi del transetto di Santa Maria Maggiore che 
pure ornano i timpani delle due paretine corte (Menichella 1983, 
480; Mihályi 1991, 163; Romano 1992, 85); tale impaginazione, 
d’altronde, doveva essere piuttosto consueta, come dimostra 
l’acanto nel timpano – oggi sottotetto – dell’aula consiliare a 
Palazzo senatorio (Romano, in Corpus V → 58), probabilmente 
eseguito tra il 1278-1279. Rispetto alle inflorescenze dei tralci 
di Santa Maria Maggiore, quelle delle Tre Fontane appaiono 
condotte in maniera più corsiva e libera e mostrano qualche 
spigolatura in più. Non è evidentemente possibile dare un 
significato cronologicamente pregnante a queste osservazioni 
al fine di stabilire l’anteriorità di un episodio sull’altro: ci pare, 
tuttavia, che entrambi presentino un grado di compiutezza 
analogo che li colloca nello stesso giro d’anni o quantomeno 
in un giro d’anni vicino. La greca rossa con motivi lanceolati e 
volute stilizzate, poi, caratterizza le pitture nella cappella Savelli 
all’Aracoeli, databile attorno al 1298 (→ 30).  
I dipinti delle Tre Fontane si allineano ad altre testimonianze 
cittadine duecentesche di apparati decorativi illustranti tematiche 
agresti o animalistiche in ambienti pertinenti a residenze 
monastiche e del clero: è il caso per esempio dei quattro animali 
dipinti sui muri della saletta nella torre nella residenza di San 
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la testa aureolata di sant’Anastasio, monaco persiano al quale 
era dedicata l’abbazia cistercense romana che ne possedeva 
anche le reliquie. La chiesa è rappresentata sulla destra, dietro 
il gruppo di monaci, come indicano il numero e la disposizione 
delle finestre; la testa di sant’Anastasio riappare in mano a un 
monaco che sta sulla soglia della basilica. Si tratta verosimilmente 
dell’illustrazione della partenza dall’abbazia o dell’arrivo 
all’abbazia della testa di sant’Anastasio che, secondo le istruzioni 
che l’angelo apparso in sogno impartisce a Carlomagno, è portata 
ad Ansedonia: grazie all’intercessione della reliquia, Carlomagno 
vince la battaglia contro gli abitanti della cittadina toscana che 
con le terre circostanti sarà donata ai monaci delle Tre Fontane.
L’apertura del muro sud del portico era sormontata e bordata sulla 
destra da sei riquadri [3], solo due dei quali sono documentati 
dall’Eclissi (K e L). Entrambi narravano il martirio di Vincenzo di 
Saragozza [8]: nel primo, il cadavere del martire è miracolosamente 
protetto da due uccelli e un lupo (K); il secondo (L) condensa 
due momenti di una stessa vicenda: due uomini gettano in mare 
il corpo del santo al collo del quale è appesa una grande pietra, 
corpo che tuttavia non affonda, ma raggiunge la riva.
Il muro esterno laterale del portico – che funzionava come una 
sorta di facciata – invece, accoglieva il racconto del martirio di 
sant’Anastasio. Eclissi ne trascrive tre scene, alle quali assegna 
le lettere Q, S e R [3]. I primi due pannelli avevano schema 
compositivo affine, con l’imperatore seduto sotto un trono a 
edicola, uno scettro nella mano destra, la sinistra alzata, che 
assiste alle torture del martire persiano [9]. Nel primo, Anastasio 
è trainato su un terreno roccioso da due cavalli frustati da una 
terza figura; nel secondo, Anastasio, appeso per le mani e con i 
piedi stretti da una corda alla quale è appesa una pietra, è trafitto 
da bastoni appuntiti che gli sono conficcati nella carne da due 
aguzzini il cui corpo era stato obliterato già prima che Eclissi 
eseguisse le copie. Nell’ultimo riquadro, il santo appare nel suo 
letto di morte davanti a una struttura antichizzante [10]: due 
accoliti con corte tuniche sono ai capi del letto, mentre un angelo 
emergente da una nuvola solleva l’anima del defunto. 
I due ultimi pannelli copiati da Eclissi – contrassegnati dalle lettere 
T e V – riproducono i due frammenti ancora visibili sui pilastri 
del portico [10]. Contrariamente a quanto Eclissi indica nel suo 
schema al f. 42, sul pilastro di sinistra figurava san Leonardo 
di Limoges [1], all’epoca ancora conservato nella sua interezza, 
mentre sul pilastro di destra stava san Giacomo maggiore [2]. Se 
il primo, in abito monastico e tonsurato, è facilmente riconoscibile 
grazie alla catena che tiene nella mano sinistra e all’iscrizione 
che lo accompagna, l’identificazione del secondo può farsi 
esclusivamente grazie all’iscrizione (Iscr. 1a-b): oltre a questa, 
il disegno seicentesco non mostra altro che un volto nimbato, 
un piccolo frammento del manto rosso che copriva le spalle e 
l’estremità del bastone del pellegrino. 
Iscrizioni
Portico, pilastri occidentale e orientale, lato interno
1 - Due iscrizioni identificative, disposta all’interno dell’area 
figurata, in alto, a destra del capo di san Giacomo, e ai lati del capo 
di san Leonardo, prive di spazio grafico di corredo, allineate su un 
rigo orizzontale secondo un andamento rettilineo non regolare. 
Lettere bianche su fondo rosso e verde. Integra ma con caduta 
di pigmento pittorico (san Giacomo); mutila (san Leonardo). 
Scrittura maiuscola gotica.
1a - S(anctus) Iacobus 
1b - S(anctus) Leon| |ardúø
Integrazioni da disegno di Antonio Eclissi (1630), BAV, Barb. 
lat. 4402, f. 51.
(S.Ric)
riquadro E [6]: il papa, riconoscibile grazie alla tiara e alla casula, 
alza la destra nel gesto dell’adlocutio e con la sinistra regge un 
libro; l’imperatore, riccamente vestito e con la corona sulla testa, 
porta la mano destra sul petto e nella sinistra stringe un rotolo. 
Accanto a loro trovano posto tre cardinali, tutti muniti di un 
cappello a larga falda, e una quarta figura di cui non sussistono 
che le gambe: indossa abiti civili – la veste, riccamente ornata si 
ferma a metà gamba – simili a quelli di Carlomagno. Nulla resta 
del riquadro che Eclissi definisce con una doppia C [5], sotto il 
quale trovano posto due altri pannelli, questa volta identificati 
da un asterisco. Nel primo e più esteso, un santo calvo e dalla 
lunga barba bianca siede su un trono ed è affiancato da un santo 
monaco tonsurato con un libro in mano e da una santa nimbata, 
di cui già all’epoca dell’Eclissi restava solo il volto. Nel riquadro 
a sinistra è un’altra santa coronata con la palma del martirio che 
tiene tra le mani un piccolo vaso. 
A destra della porta d’ingresso della chiesa, Eclissi distingue 
quattro riquadri recanti le lettere da F a I [3]: tuttavia, egli 
procede alla trascrizione esclusivamente del pannello I. Sulla 
sinistra, una grande imbarcazione a vela controllata da soldati 
con lance, scudi ed elmi, accoglie due monaci vestiti di bianco, 
verosimilmente dei cistercensi [7]: il primo tiene un libro fra le 
mani, il secondo, invece, a prua della nave, tende le mani verso 
un gruppo di monaci bianchi collocati a riva e capeggiato da 
un personaggio tonsurato e con un manto rosso, forse l’abate. 
Quest’ultimo tiene tra le mani, posata su un drappo bianco, 
Delle pitture che ornavano il portico della chiesa dei Santi 
Vincenzo e Anastasio all’abbazia delle Tre Fontane, non restano 
oggi che due frammenti molto consunti e slavati. Nel primo di 
questi, che si colloca sul lato interno del pilastro meridionale del 
colonnato d’entrata al portico, si riconosce ancora San Leonardo 
con una catena nella mano sinistra [1]; gli fa pendant, sul pilastro 
settentrionale, San Giacomo [2]. 
Tuttavia, parte almeno della decorazione che ricopriva il portico 
ci è testimoniata dai disegni seicenteschi che ne fece Antonio 
Eclissi. Già a quell’epoca, come testimonia il f. 42 del BAV, Barb. 
lat. 4402 che riporta la disposizione e la distribuzione delle scene, 
designate da lettere maiuscole [3], il ciclo aveva subito perdite 
importanti. I soggetti ancora identificabili nel XVII secolo sono 
riprodotti ai ff. 43 e 46-51.
Sul muro di facciata della chiesa, a sinistra della porta d’ingresso, 
erano delle scene – alle quali Eclissi attribuisce le lettere B (f. 
43), D (f. 46) ed E (f. 48) – relative alla leggenda della presa di 
Ansedonia e alla donazione che Leone III e Carlomagno avrebbero 
fatto all’abbazia di alcune terre della Maremma, decenni prima 
rappresentate nel cosiddetto Arco di Carlomagno (Quadri, in 
Corpus IV → 6). Chiese, castelli e palazzi fortificati appaiono nel 
riquadro B [4] così come anche nel D [5]. Il B era a sua volta 
affiancato dal riquadro A, nel quale si distingue ancora la parte 
inferiore di un monaco cistercense [4], un abate probabilmente 
come indica il manto rosso che copre l’abito nero e bianco tipico 
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        DEL PORTICO DELLA CHIESA ABBAZIALE
1294 (?)
1 2
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Con quelli dell’Arco di Carlomagno, i dipinti del portico 
condividono la posizione rilevante e in un certo senso ‘pubblica’, 
funzionando anche qui come una sorta di ‘manifesto’. Se la 
questione dei possedimenti toscani deve aver occupato per tutto 
il secolo XIII i monaci delle Acque Salvie, gli ultimi decenni del 
secolo devono essere stati in questo senso densi di avvenimenti. Nel 
1269 è documentato un atto di enfiteusi tra Elia, rappresentante 
dell’abate Matteo e Ildebrandino il Rosso, membro della famiglia 
Aldobrandeschi su buona parte delle terre toscane di proprietà 
dell’abbazia; la famiglia Aldobrandeschi d’altronde controllava 
tali possedimenti già da tempo, almeno dal 1216 (Ruotolo 1972, 
152-153; Barclay Lloyd 1997, 16, 262, 266). Nel 1284, prima di
morire, lo stesso Rosso farà una consistente donazione all’abbazia
delle Tre Fontane. Il legame tra questi fatti e la decorazione del
portico è evidentemente indimostrabile: tuttavia, è forse il caso
di ricordare che il monumento funebre che compare anche nel
disegno dell’Eclissi e che data 1272, è ricondotto da Herklotz
alla figura di Tommasia Aldobrandeschi, madre di Rosso
Aldobrandeschi (Herklotz 1985, 162-163).
Documentazione visiva
Antonio Eclissi, disegni acquarellati (1630), BAV, Barb. lat. 4402, 
ff. 42-51; Séroux d’Agincourt 1841, VI, tav. XCVIII.
Fonti e descrizioni
Torrigio 1635, 239-244; Baglione 1639 [1990], 88.
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Filipe Dos Santos e Irene Quadri
appaiono sulla parete principale, di facciata del portico, e che 
nei documenti la chiesa continua per lungo tempo – oltre la fine 
del Quattrocento – ad essere chiamata soltanto «Sant’Anastasio» 
(Giorgi 1878): la presenza delle reliquie di Vincenzo, però, è 
chiaramente affermata dai dipinti stessi. Il formato quadrato 
delle scene, così come le loro soluzioni compositive [8-10], 
estremamente semplificate, rinviano a impaginazioni arcaiche, 
in auge più di un secolo prima, come nel ciclo del portico di 
Santa Cecilia in Trastevere (Dos Santos, in Corpus IV → 33). 
Tuttavia, l’edicola sotto cui è seduto l’imperatore nelle due scene 
del martirio di Sant’Anastasio [9], sembra presentare – la cautela è 
d’obbligo visto che ci basiamo su copie – un impianto spaziale che 
ricorda esempi tardo duecenteschi, come l’edicola sotto la quale è 
seduto Decio nel Martirio di san Lorenzo nella cappella del Sancta 
Sanctorum (Romano, in Corpus V → 60). La datazione dei murali 
in ogni caso è evidentemente allacciata al terminus post quem della 
cronologia di edificazione del portico che Barclay Lloyd situa agli 
ultimi decenni del XII secolo (Barclay Lloyd 2006, 177).
Più complessa appare la collocazione dell’altro gruppo di pitture 
che ornava la facciata della chiesa. I dipinti della facciata sono 
tematicamente coerenti [4-7]: dopo l’Arco di Carlomagno, anche 
qui è in gioco la questione dei possedimenti toscani dell’abbazia e 
della leggenda che vi si connette; i possedimenti dell’abbazia erano 
pure illustrati sul reliquiario che l’abate Martino offre al monastero 
in occasione della sua elezione (Bertelli 1970a). Nel portico, questi 
temi erano probabilmente accompagnati dalla rappresentazione 
di figure in qualche modo centrali per la storia dell’abbazia e 
dell’ordine cistercense: un abate [4] – chissà se Pier Bernardo 
Paganelli, futuro papa Eugenio III e primo abate dell’abbazia 
romana, molto implicato nella questione dei possedimenti – nel 
riquadro che Eclissi designa con la lettera A (Barclay Lloyd 1997, 
315); mentre nelle figure che appaiono nel riquadro che Eclissi 
indica con un asterisco [5], si potrebbe riconoscere san Benedetto 
al centro seduto in trono e san Bernardo alla sua destra, spesso 
ritratto con la testa tonsurata e imberbe o con una barba molto 
corta. L’identificazione delle due sante ai lati, di cui una tiene la 
palma del martirio, risulta invece più complessa, poiché la storia 
devozionale dell’abbazia non pare legarsi a figure femminili. 
Note critiche 
Nei due pannelli, oggi in stato larvale, appaiono i santi Leonardo 
e Giacomo, figure ambedue in vario modo legate alla questione 
delle crociate: Leonardo invocato dai soldati crociati prigionieri, 
Giacomo storicamente fautore della Reconquista spagnola. Tema 
tradizionalmente bernardino, la crociata è dunque connessa alle 
radici dell’ordine cistercense: la presenza dei due santi acquista 
così una coerenza reciproca, anche se la differenza d’incorniciatura 
ancora visibile nei due ritoccati e rovinatissimi riquadri può far 
pensare che essi non siano stati per forza eseguiti nel medesimo 
momento.
Quel che ci pare certo, almeno sulla base del materiale giunto 
fino a noi, è che le figure di Leonardo e Giacomo, immagini 
di tipo devozionale, non si riconnettono alle tematiche svolte 
negli altri dipinti del portico copiati da Eclissi, e non è quindi 
chiaro se appartengano alla stessa campagna. Peraltro, anche la 
cronologia delle scene non è piana. Possono essere divise in due 
nuclei tematici distinti: da una parte le raffigurazioni relative alla 
questione dei possedimenti e della ‘leggenda di Ansedonia’ [4-7], 
dall’altra le vicende relative al martirio dei due santi titolari (cfr. 
infra), Anastasio e Vincenzo [8-10]. Il primo nucleo è collocato 
sulla facciata della chiesa, mentre le scene di martirio ornavano 
la regione di muro intorno alla parete laterale del portico e la 
parete laterale esterna [3]. Appare isolata la testimonianza di 
Baglione che colloca tra le pitture del portico della chiesa – già 
“dal tempo consumate” (Baglione 1639 [1990], 88) – un’effigie 
di Onorio III che Séroux d’Agincourt (1841, VI, tav. XCVII, 8, 
177) riferisce essere nell’Arco di Carlomagno e Ladner (1984,
127) invece identifica con quel che resta delle figure nel portico
dell’Ala dei monaci (→ 94).
Così come ci sono tramandate dalle copie dell’Eclissi, le pitture non 
offrono appigli che ci permettano di capire se siano il risultato di
una campagna di decorazione unitaria, oppure di interventi scalati
nel tempo. Il gruppo con le scene di martirio di sant’Anastasio e
san Vincenzo potrebbe agganciarsi alla data del 1294, come già
proposto da Barclay Lloyd (1997, 323); è infatti in quell’anno che
il Capitolo Generale dei Cistercensi approva la dedicazione della
chiesa dell’abbazia romana – fino a quel momento intitolata al
solo sant’Anastasio – anche a san Vincenzo, le cui reliquie furono
traslate nella chiesa abbaziale a una data non certa: sia la data del
1221 proposta da Ferrari (1957, 45) sia quella del 1225 avanzata
da Dom Gabriel (1882, 13) collocherebbero la traslazione sotto
il pontificato di Onorio III, a un’epoca in cui a Roma le reliquie
dall’Oriente giungono numerosissime. Se fu la traslazione delle
reliquie e la conseguente doppia dedica a fornire l’occasione
per l’esecuzione di tutti o di una parte dei dipinti del portico, è
ipotesi legittima ma non praticabile senza un’estrema prudenza.
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Gli affreschi attualmente staccati e conservati nella Pinacoteca 
vaticana, scialbati in concomitanza con i lavori del cardinal 
Veralli nel 1620, furono riscoperti nel 1855, quando la chiesa 
di Sant’Agnese fu sottoposta a un radicale rinnovamento dopo 
il crollo del soffitto della canonica, da cui uscì illeso Pio IX 
(Beverini 1856). Il restauro fu diretto da Andrea Busiri Vici 
(ASV, Fondo particolare Pio IX, b. 20, fasc. 5; Triplice omaggio 
1877, 18); le pitture riapparvero sotto la calce: «l’intonaco 
rigonfiando per la vecchiezza [che] si è distaccato in più 
parti del muro specialmente della galleria, e dai pilastri del 
nartece» (Bartolini 1858, 121). Staccati e trasportati su tela 
da Pellegrino Succi (De Luca 2002; Giacomini 2007b), esposti 
nella terza sala del Museo Pio Cristiano Lateranense (Barbier 
de Montault 1889a, 545; Marucchi 1898, 178-179; Guida del 
museo lateranense 1922, 201; Volbach 1979, 33), dopo la 
chiusura di questo museo nel 1925 i pannelli furono spostati 
nei depositi della Pinacoteca (ibid.). 
Mal documentati i lavori ottocenteschi, un’ipotesi di 
localizzazione dei dipinti può farsi sulla scorta del testo primo 
seicentesco del Milesi (BNN, ms. Brancacciano, I F1, f. 27 ss.) 
e della testimonianza di Bartolini (1858, 121) coeva ai lavori di 
Pio IX. Il ciclo di santa Caterina si trovava quasi certamente 
sulla parete lunga del matroneo sinistro della chiesa, mentre 
quello di san Benedetto, simmetricamente, in quello destro 
(Romano 1989a, 253-254, Ead. 1992, 35-44; → 71). Per quanto 
difficoltoso sia il calcolo a causa dello stato lacunoso dei dipinti, 
si può ipotizzare che la lunghezza di ciascuna serie arrivasse 
a circa 17 metri, dunque appropriata a quella delle pareti dei 
matronei che è di circa 18-19 metri (Romano 1989a, 253). Al 
disopra del nartece correvano delle pitture del «secolo XIII», 
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14. LA DECORAZIONE PITTORICA DI SANT’AGNESE FUORI LE MURA
Dipinti murali staccati. Inv. 464 (cm 70 × 156), 467 (cm 160 × 153,5), 468 (cm 150 × 153), 470 (cm 140 × 160), 472 (cm 161 × 155), 476
(cm 160 × 156), 478 (cm 161 × 156), 480 (cm 70 × 140), 481 (cm 140 × 157), 483 (cm 150 × 41), 484 (cm 145 × 65), 488 (cm 220 × 43),
494 (cm 130 × 118), 509 (cm 83 × 160), 516 (cm 160 × 155), 519 (cm 53 × 105)
Città del Vaticano, Pinacoteca Vaticana, Depositi
1292-1295 ca.
14a. STORIE DI SANTA CATERINA
forse le Storie della Vergine (?) (inv. 519, 494; Bartolini 1858, 
121). Lo stesso Bartolini attesta un altro registro decorativo «al 
di sotto dei rettangoli [con le storie cateriniane] in tante edicole 
distinte da colonne ricorrevano vari santi di scuola giottesca»: vi 
appartiene forse il frammento con due santi sotto arcate (inv. 486: 
→ 79) che Bartolini illustra nella tavola direttamente sotto il ciclo
cateriniano (Bartolini 1858, tav. VI). Le tre figure di santi in piedi
(inv. 483, 488, 484) potrebbero esser state in origine sui pilastri
del nartece, come le due sante di XI secolo (Bordi, in Corpus IV
→ 6). Non situabile è il lacunoso riquadro inv. 485 (→79).
A partire dagli ultimi anni del Duecento e fino al primo
Quattrocento, i lavori si concentrarono dunque soprattutto sulle
gallerie superiori e nel monastero, verosimilmente essendo già
tutto decorato il resto della chiesa con dipinti scalati nel corso
di vari secoli, come testimoniano Milesi (1600 ca., BNN, ms.
Brancacciano, I F1, f. 27 ss.) e Ugonio (1594, BCAF, cl. I, 161, f.
966, in Pesarini (XIX-XX secolo), BAV, Vat. lat. 13127, ff. 458-
459) e con la decorazione voluta dalle monache nella seconda
metà del Duecento (Romano, in Corpus V → 49).
L’ornamentazione dei matronei fu probabilmente in rapporto
con i modi di circolazione nello spazio ecclesiale e cimiteriale.
Solo nel Seicento, infatti, le gallerie furono provviste di una scala
comunicante con lo spazio della chiesa sottostante; prima, esse
servivano quale sorta di ‘balcone’ affacciato sulla sepoltura della
santa (Bartolini 1858, 118; CBCR 1937, I, 34; Romano 1989a,
252-253). La presenza di un venerato reliquiario lì attestato nella
seconda metà del XIII secolo (Panvinio (1560), BAV, Vat. lat.
6780, f. 278; Claussen 1987, 172-173; Id. 2002, 60-62) conferma
la dimensione pubblica, o semi-pubblica di questi spazi, e
l’attenzione che vi prestarono le monache.
Il ciclo è composto da undici pannelli, ciascuno incorniciato da 
fasce colorate rosse e bianche con motivi a mezze croci e semicerchi; 
la fascia rossa in basso è più alta per ospitare il titulus. La descrizione 
che segue non tiene conto della numerazione inventariale ma 
compone già la sequenza narrativa, ben nota e popolare specie 
grazie alla diffusione della Legenda aurea.
Inv. 509: Santa Caterina invita i cristiani a non sacrificare agli idoli 
pagani. La scena è mutila di tutta la parte bassa. Davanti a un 
tabernacolo forse alludente a un tempio la santa, seguita da due 
donne, fa un gesto verso il centro, dove un uomo di piccola statura si 
rivolge a una figura femminile abbigliata in bianco e con velo (forse 
una sacerdotessa ?) con un oggetto rotondo e dorato in mano; dietro 
ad essa, tre figure maschili, la centrale con un animale in braccio.
Inv. 470 [1]: Santa Caterina chiede a Dio di ispirarla nella disputa 
con i Sapienti. Caterina, inginocchiata a sinistra, leva le mani verso 
l’angelo in alto (Iscr. 1a) mentre un soldato di profilo le pone una 
mano sulla spalla. Al centro, Massenzio in trono con edicola il cui 
fondo è in tessuto decorato a motivi geometrici; ha uno scettro, e 
un mantello rosso sopra la corazza. A destra gli anziani Sapienti, 
uno dei quali si volge di profilo in direzione dell’angelo. Visibile 
ancora il frammento sinistro dell’iscrizione (Iscr. 1b).
Inv. 516: Disputa con i Sapienti. La santa ha un libro in mano, 
attorno a Massenzio in trono i Sapienti, tutti con barba, e più 
indietro altre figure di spettatori imberbi. È conservata la prima 
riga del titulus (Iscr. 2a-b).
Inv. 468: I Sapienti convertiti sul rogo. La scena è mutila, tranne le 
figure dell’imperatore e di un soldato, in parte di santa Caterina
e di due saggi in ginocchio a mani giunte; le lettere dell’iscrizione 
sono illeggibili (Iscr. 3a-b). 
Inv. 476 [2]: Flagellazione di santa Caterina. A sinistra si scorge 
ancora l’imperatore in trono, mentre la santa, nuda fino alla vita, 
è flagellata da due carnefici. Il titulus è ancora in parte leggibile 
(Iscr. 4a-c).
Inv. 481: I cristiani raccolgono i corpi dei Sapienti per dar loro 
sepoltura. Il centro della scena è occupato dal monticello di cadaveri, 
mentre i cristiani ne raccolgono già alcuni dal fuoco. La mano divina 
esce in alto dal cielo, con un’iscrizione (Iscr. 5). 
Inv. 464 [3]: Santa Caterina davanti all’imperatore. Della scena 
è conservata solo la parte superiore, con la santa scortata da un 
soldato e l’imperatore in trono con un accolito. Il tema dell’incontro, 
generico, è stato anche posto quale seconda scena del ciclo 
(Larcinese 2008b, 47).
Inv. 467: Santa Caterina in prigione converte l’imperatrice Faustina 
e il generale Porfirio (Iscr. 6a-b). Lacunosa in tutta la parte alta a 
sinistra, dove erano i busti dell’imperatrice e di Porfirio, la scena 
mostra sulla destra la santa in piedi in un edificio con sbarre.
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8a - Iscrizione identificativa, disposta all’esterno dell’area figurata, 
nel margine inferiore, a sinistra, in uno spazio rettangolare 
delimitato superiormente e inferiormente ma non lateralmente, 
allineata su un rigo non segnato secondo un andamento rettilineo 
non regolare. Lettere bianche su fondo rosso. Mutila. Scrittura 
maiuscola gotica.
[Ma]sse(n)ti(us) i(m)p(er)ator
8b - Iscrizione esegetica, disposta all’esterno dell’area figurata, 
nel margine inferiore in uno spazio rettangolare delimitato 
superiormente ma non lateralmente, allineata su due righi non 
segnati secondo un andamento rettilineo non regolare. Signum 
crucis al principio del testo. Lettere bianche su fondo rosso. 
Integra. Scrittura maiuscola gotica. 
µ Ubi co(n)tristata e(st) cora(m) i(m)p<er>atore agustæ de / ma(r)
tirio s(an)c(t)e Katarine 
I tituli erano ancora visibili da Milesi che, all’inizio del Seicento, 
descrive il ciclo dipinto della passione di santa Caterina che recava 
«inscriptionibus literis langobardicis» (BNN, ms. Brancacciano, I 
F1, f. 27 ss.). Si tratta di iscrizioni iconografiche espressamente 
concepite a commento delle scene, come dimostra il deittico spaziale 
ubi posto al principio dei testi esegetici. In due riquadri esse furono 
cancellate e riscritte (Flagellazione di santa Caterina; Santa Caterina 
in prigione converte l’imperatrice Faustina e il generale Porfirio), 
non sappiamo se per un errore dello scriptor che le appose sotto 
al riquadro sbagliato, o se per un errore del pictor che dipinse il 
riquadro confondendo i tituli già scritti. La correzione comportò la 
cancellazione delle iscrizioni e la loro completa riscrittura nel rigo 
inferiore del pannello con la scena di riferimento. L’estensione del 
testo consente di ipotizzare che le iscrizioni dovevano superare i 
limiti del riquadro al quale si riferivano. 
(S. Ric.)
Note critiche
La sequenza narrativa del ciclo è ben ricostruibile su base 
testuale, in particolare con il testo della Legenda aurea ([2007], 
I, 202-207) già celebre a fine Duecento. Solo la mutila scena 
inv. 464 può rappresentare uno dei vari incontri della santa con 
l’imperatore, in vari momenti del ciclo (Larcinese 2008b, 47). 
I tituli, in parte ancora leggibili e testimoniati da Milesi quali 
«inscriptionibus literis langobardicis» erano uniformemente 
strutturati, e iniziavano con ubi (Iscr. 1b, 2a, 4b, 4c, 6c, 6d, 7, 
8b): le altre iscrizioni ricordate da Milesi nei perduti dipinti 
della navata non sono dette ‘gotiche’ ma iniziavano anch’esse 
con la stessa formula: come si sa, erano firmate da una bottega 
di tipo familiare, come a San Lorenzo (→ 11).
Le due più evidenti caratteristiche del ciclo sono, da un lato, il 
carattere unitario della concezione d’insieme, ideata in modo 
del tutto tradizionale, quale sequenza di riquadri incorniciati 
dalle ben note fasce bianche e rosse con motivi a ‘piramidine’ 
o semicroci (inv. 509 e 470) o piccoli semicerchi decorati (tutti
gli altri pannelli), un escamotage di evidenziazione ottica come
nell’intera tradizione romana di XIII secolo anche iniziale. Non
sembra esserci stata alcuna preoccupazione di usare apparati
ornamentali ‘spaziosi’; le scene si succedono una dopo l’altra,
la parete in quanto tale non è presa in conto. Per un altro verso,
esso si presenta invece quale insieme molto composito, dovuto
certo alla presenza di parecchi maestri e a una mancata esigenza
di omogeneità. L’eterogeneità non marca solo i singoli riquadri,
ma si manifesta anche all’interno di ognuno di essi, dove spesso
convivono modi più arcaici e in certa misura torritiani, ad
esempio nei gruppi di personaggi anonimi – i Sapienti nella
scena inv. 470 o tutti i personaggi nella inv. 481; ma anche
4b - Iscrizione esegetica, disposta all’esterno dell’area figurata, nel 
medesimo spazio grafico dell’iscrizione identificativa precedente 
e allineata sullo stesso rigo non segnato secondo un andamento 
rettilineo non regolare. Lettere bianche su fondo rosso. Cancellata 
in antico. Scrittura maiuscola gotica.
[[ µ Ubi visita<ta> e(st) ab agus[ta imperatrice] ]]
4c - Iscrizione esegetica, disposta all’esterno dell’area figurata, 
al margine inferiore in uno spazio rettangolare delimitato 
superiormente ma non lateralmente, sotto l’iscrizione cancellata, 
allineata su un rigo non segnato secondo un andamento rettilineo 
non regolare. Lettere bianche su fondo rosso. Frammentaria. 
Scrittura maiuscola gotica.
µ Ubi fuit verb[er]aù[a] [- - -] 
5 - I cristiani raccolgono i corpi dei Sapienti per seppellirli
Iscrizione identificativa, allineata su un rigo orizzontale. Lettere 
bianche su fondo verde. Frammentaria. Scrittura maiuscola gotica.
[Phi]ñoøôõí[es]
6 - Santa Caterina in prigione converte l’imperatrice Faustina e il 
generale Porfirio
Due iscrizioni identificative, disposte all’esterno dell’area figurata, 
nel margine inferiore, a sinistra, in uno spazio rettangolare 
delimitato superiormente e inferiormente ma non lateralmente, 
allineate su un rigo non segnato secondo un andamento rettilineo 
non regolare. Lettere bianche su fondo rosso. Integre. Scrittura 
maiuscola gotica.
6a - Perfilius 
6b - Agusta i(m)p(er)atris
6c - Iscrizione esegetica, disposta all’esterno dell’area figurata, nel 
medesimo spazio grafico dell’iscrizione identificativa precedente 
e allineata sullo stesso rigo non segnato secondo un andamento 
rettilineo non regolare. Lettere bianche su fondo rosso. Cancellata 
in antico. Scrittura maiuscola gotica.
[[ µ Ubi fuit verb[er]aù[a] cu(m) fusti[culo] ]]
6d - Iscrizione esegetica, disposta all’esterno dell’area figurata, nel 
margine inferiore in uno spazio rettangolare delimitato superiormente 
e inferiormente ma non lateralmente, sotto l’iscrizione cancellata, 
allineata su un rigo non segnato secondo un andamento rettilineo 
non regolare. Lettere bianche su fondo rosso. Lacunosa. Scrittura 
maiuscola gotica.
µ Ubi visitata e(st) ab agusù[a] i[mperatrice]
7 - Cristo appare a santa Caterina in prigione
Iscrizione esegetica, disposta all’esterno dell’area figurata, 
nel margine inferiore in uno spazio rettangolare delimitato 
superiormente e inferiormente ma non lateralmente, allineata su 
un rigo non segnato secondo un andamento rettilineo non regolare. 
Signum crucis al principio del testo. Lettere bianche su fondo rosso. 
Lacunosa. Scrittura maiuscola gotica.
µ Ubi Ih(esus)s Ch(ristus)s èo(n)ëo÷tav(it) ea(m) i(n) carcere
8 - L’imperatrice si duole davanti all’imperatore per il martirio di 
santa Caterina
al margine inferiore, in uno spazio rettangolare delimitato 
superiormente ma non lateralmente, allineata su due righi non 
segnati secondo un andamento rettilineo non regolare. Lettere 
bianche su fondo rosso. Frammentaria. Scrittura maiuscola gotica. 
Fonte non puntuale del testo: Legenda aurea [2007], 1355, n. 65.
Uçî disputavi cu(m) philosophis 
La Legenda aurea ([2007], II, 1354-1355), riporta: Cum igitur 
virgo cum oratoribus sapientissime disputaret.
2b - Iscrizione identificativa, disposta subito dopo l’iscrizione 
esegetica precedente e con le medesime caratteristiche grafiche. 
Lacunosa. 
Mas[se]óùî(us) i(m)p(er)ator
3 - I Sapienti convertiti sul rogo
3a - Iscrizione esegetica, disposta all’esterno dell’area figurata, 
al margine inferiore in uno spazio rettangolare delimitato 
superiormente ma non lateralmente, allineata su un rigo non 
segnato secondo un andamento rettilineo non regolare. Lettere 
bianche su fondo rosso. Frammentaria. Scrittura maiuscola gotica.
[- - -] i(m)p(er)ator  
3b - Iscrizione identificativa, disposta come la precedente, 
sullo stesso rigo e con le medesime caratteristiche grafiche. 
Frammentaria. 
[Ma]øøê(n)ùî(us) î[(m)[pera]ùor
4 - Flagellazione di santa Caterina
4a - Iscrizione identificativa, disposta all’esterno dell’area figurata, 
nel margine inferiore, a destra, in uno spazio rettangolare delimitato 
superiormente e inferiormente ma non lateralmente, allineata su un 
rigo non segnato secondo un andamento rettilineo non regolare. 
Lettere bianche su fondo rosso. Lacunosa. Scrittura maiuscola gotica.
Masse(n)ù(ius) [imper]ator
Il titulus è in parte leggibile (Iscr. 6c).
Inv. 472: Cristo appare a santa Caterina in prigione. La santa è 
inginocchiata, il Cristo, con rotulus forse un tempo inscritto, è 
accompagnato da un angelo. Il titulus è in parte leggibile (Iscr. 7).
Inv. 478: Il supplizio delle ruote. Massenzio, assiso in trono, fa il 
gesto di parola, mentre davanti a lui l’imperatrice fa un gesto di 
supplica; Caterina, coperta solo da un panno ma coronata, leva 
le mani giunte verso un angelo che scende dal cielo. Dietro le 
ruote, una turba di figure, alcune già a terra, sono forse le prossime 
vittime: d’altronde la ruota è decorata da piedi e mani tagliate. Le 
due righe del titulus sono in parte leggibili (Iscr. 8). 
Inv. 480 [4]: Decapitazione di santa Caterina. Frammentaria, la 
scena mostra parte della figura di Massenzio in trono assistito da un 
soldato; il carnefice barbuto, con manto rosso svolazzante, si gira su 
sé stesso rimettendo la spada nella guaina, mentre a destra il corpo 
della santa, ancora in piedi e con le mani giunte, è già decapitato, 
e la sua testa coronata si intravvede in basso prima della lacuna.
Iscrizioni
1 - Santa Caterina chiede a Dio di ispirarla nella disputa con i 
Sapienti 
1a - Iscrizione identificativa, disposta all’interno dell’area figurata, 
in alto, sopra il capo di santa Caterina, priva di spazio grafico di 
corredo, allineata su un rigo orizzontale secondo un andamento 
rettilineo non regolare. Lettere bianche su fondo blu. Abrasa. 
Scrittura maiuscola gotica. 
S(an)c(t)a Cætíerîóa
1b - Iscrizione esegetica, disposta all’esterno dell’area figurata, 
al margine inferiore, in uno spazio rettangolare delimitato 
superiormente ma non lateralmente, allineata su due righi non 
segnati secondo un andamento rettilineo non regolare. Lettere 
bianche su fondo rosso. Frammentaria. Scrittura maiuscola gotica. 
Ubi +++(- - -) P++X(- - -) [- - -] / [p]íîñosophiø [- - -]
2 - Disputa con i Sapienti
2a - Iscrizione esegetica, disposta all’esterno dell’area figurata, 
4
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1930-1931: restauro e consolidamento degli intonaci dal Laboratorio 
di restauro dei Musei Vaticani (MV, ALRP, prot. 682).
1989: pulitura e restauro di cinque pannelli (inv. 519, 516, 480, 469, 
465) in vista della mostra Fragmenta Picta (Romano 1989a, 245).
2000: restauro di cinque pannelli (inv. 476, 481, 485, 494, 516) nel
Laboratorio Restauro Pitture dei Musei Vaticani (De Luca 2002,
103 nota 20).
Documentazione visiva
Bartolini 1858, tavv. VI-VII.
Fonti e descrizioni
Ugonio (1594), BCAF, cl. I, 161, f. 966, in Pesarini (XIX-XX secolo), 
BAV, Vat. lat. 13127, ff. 458-459); Martius Milesius Sarazanius 
(Marzio Milesi) (1600 ca.), BNN, ms. Brancacciano, I F1, f. 27 ss.
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Bartolini 1858, 121-122; Le scienze e le arti sotto il pontificato 
di Pio IX 1865, II; Crowe-Cavalcaselle 1864-1866 [1903-1914], 
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2007b, 92-96; Larcinese 2008b; Ead. 2008c; Romano 2008b; 
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Valentine Giesser
Inv. 483 [7]: un santo eremita coperto da barba e capelli, identificato 
come il Battista (Volbach 1979, 43) o sant’Antonino di Apamea, di 
cui Milesi vedeva il martirio su una parete della navata (Larcinese 
2008c, 118). La possibilità di riconoscerlo come il santo eremita 
Onofrio ci sembrerebbe più convincente. Il bordo del pannello 
era probabilmente simile a quelli delle scene 509 e 470 del ciclo 
cateriniano, e 494 del supposto ciclo mariano. 
Inv. 488 [8]: San Lorenzo. La lunga figura posa sulla graticola in 
fiamme. 
Inv. 484 [9]: San Pietro. Molto rovinato, il santo è in piedi con 
libro e chiavi. 
Note critiche
I pannelli erratici inv. 483 e 488 sembrano costituire la prosecuzione 
dell’impegnativo lavoro di decorazione pittorica di cui il ciclo 
cateriniano deve esser stato la tappa più importante. È verosimile 
che, una volta compiuto il ciclo o i cicli maggiori, alcuni maestri 
abbiano continuato a lavorare nella basilica, eseguendo pannelli 
di tipo più devozionale e iconico, in data vicina a quella dei cicli. 
Il san Lorenzo, in particolare, prosegue lo stile di derivazione 
cavalliniana che marca anche le due scene forse mariane, e il santo 
eremita si apparenta da vicino al supposto Giuseppe della Prova 
(Volbach 1979, 43). Nonostante la silhouette massiccia che lo ha 
fatto datare più tardi (ibid.; Larcinese 2008c, 120), la figura del san 
Pietro presenta tuttavia tratti vicini a quelli dei maestri più arcaici 
delle scene cateriniane. Il volto è perfettamente contestualizzabile 
negli anni Ottanta-Novanta, vicino agli affreschi di San Saba e di 
San Gregorio Nazianzeno (Quadri, in Corpus V → 66, → 67).
Interventi conservativi e restauri
1620: scialbo degli affreschi da parte del cardinal Veralli (Bartolini 
1858, 120-121; CBCR 1937, I, 18; Frutaz 1960 [1969], 39, 42).
1855-1856: durante i lavori voluti da Pio IX si rinvengono gli 
affreschi che vengono scattati e trasportati su tela da Pellegrino 
Succi (ASV, Fondo particolare Pio IX, b. 20, fasc. 5; De Luca 
2002; Giacomini 2007b), poi conservati al museo Pio Cristiano 
Lateranense (Barbier de Montault 1889a, 545; Marucchi 1898, 178-
179; Guida del museo lateranense 1922, 201; Volbach 1979, 33). 
1925: il museo Pio Cristiano viene chiuso e i pannelli sono spostati 
nei depositi della Pinacoteca Vaticana (ibid.). 
pittore conosce le formule aggiornate usate, a un maggior grado 
di qualità, ad esempio nella Vergine della cappella Baylon 
all’Aracoeli (→ 21), senza peraltro padroneggiarle in pieno. È 
evidente che la committenza del ciclo non fu particolarmente 
ambiziosa, tesa verosimilmente ad ottenere rapidamente 
un buon racconto agiografico; il gruppo di pittori fu forse 
raccogliticcio, in parte vicino ad altri cantieri analogamente 
marcati da qualche arcaismo come quello del portico di 
San Lorenzo (→ 11), in parte forse casualmente integrato 
da un maestro, quello del Carnefice, che costituisce uno dei 
principali affioramenti romani della maniera del ‘Maestro 
d’Isacco’ (Pace 1986a, 127-128 ne presuppone conoscenze 
anche oltralpine; Romano 1989a; Ead. 1992). La coesistenza 
di aspetti arcaicizzanti e altri aggiornati, giustapposti e non 
fusi, impedisce di aderire alla proposta di Boskovits (2001, 
162-163) che considerava il ciclo quale ‘antefatto’ del ‘Maestro
d’Isacco’ attorno al 1280; esso deve aspettare almeno la metà
degli anni Novanta per risultare plausibile e coerente con il
resto del panorama romano.
la figura della santa nella Flagellazione [2], ancora legata a 
formule viste attorno al 1280 al Sancta Sanctorum (Romano-
Queijo, in Corpus V → 60) – accanto ad altri più ‘moderni’. 
Modernità che coincide con l’adozione di una tecnica di tipo 
cavalliniano, a tocchi e pennellate sottili, usati specialmente 
per rendere teste e colli: e che contrasta fortemente con altre 
stesure, nelle scene già citate, in cui i capelli sono ancora resi 
a strisce e i volti hanno le macchie rosse sulle guance, il tutto 
degno ancora della tradizione locale di XII secolo. Così pure 
la gestualità dei personaggi, in genere secca e scarsamente 
confidente con il problema della resa spaziale: i personaggi 
sono, come nella ‘vecchia maniera’, sostanzialmente allineati 
sul davanti della scena, con architetture a fare da quinta ma 
non a costruire uno spazio. Talvolta interviene però qualche 
apparizione molto più disinvolta e sapiente, in particolare nella 
figura del Carnefice della Decapitazione [4], ma in parte anche 
nella bella testa che si inquadra di profilo sulla stoffa decorata, 
accanto all’imperatore, nella scena inv. 470 [1]; nella stessa 
scena, la testa dell’imperatore si gira di lato mostrando che il 
14c. TRE FIGURE DI SANTI 
14b. DUE STORIE DI UN CICLO MARIANO (?)
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Inv. 519 [5]: il frammento mostra a destra la testa inclinata di 
un vegliardo, a sinistra una figura femminile aureolata e velata in 
rosso che si rivolge al vegliardo, accompagnata da altre due donne. 
Inv. 494 [6]: lacunoso nella parte destra, il pannello mostra al 
centro una figura maschile aureolata con in mano una verga; 
attorno a lui varie figure di giovani elegantemente vestiti e con 
in mano altre verghe. La cornice è identica a quella delle scene 
509 e 470 del ciclo cateriniano.
Note critiche
Le scene sono state interpretate come episodi della vita di 
una santa monaca (inv. 519) e della vita di un santo (inv. 494) 
(Volbach 1979, 42; Nesselrath 2002): tuttavia, la figura femminile 
in primo piano nel primo pannello (inv. 519) non può essere una 
religiosa, ancor meno una benedettina. Più logica rimane quindi 
l’ipotesi di Soave (1932-1933, 210 nota 18) che vede questa scena 
come lo Sposalizio della Vergine, e quella di Romano (1989a, 250; 
Larcinese 2008c, 119) che interpreta la seconda scena (inv. 494) 
come la Prova delle verghe. Mancano però precedenti diretti per 
le formule iconografiche scelte.
Immaginare un ciclo mariano nella basilica di Sant’Agnese non è 
certo impossibile, ancorché non sia possibile situarlo nello spazio 
della chiesa; potrebbe venire anch’esso dai matronei, magari dalle 
pareti corte (cfr. premessa), ma non ce n’è alcuna prova. Rispetto 
alle storie cateriniane, nei due frammenti non si ravvisa più la 
presenza dei maestri più arcaicizzanti; prevale, invece, il debito 
verso le stesure cavalliniane, fini e avvolgenti, specialmente nella 
figura della Vergine (?) in rosso, che è il brano di più alta qualità. 
Più corsive appaiono però le stesure pittoriche della supposta 
Prova delle Verghe, dove i moduli facciali rotondi e ‘cavalliniani’ 
non mancano di ricevere i rossi pomelli della tradizione locale 
ormai tanto fuori moda. Sono a evidenza superate le opinioni in 
favore del Maestro di Santa Cecilia (Parronchi 1939, 193-202) o 
del Maestro delle Palazze (Toscano 1974, 12-13). La data non si 
discosta di molto da quella del ciclo cateriniano.
Le pagine da 114 a 115 non sono oggetto di pubblicazione in questa sede
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(Iscr. 7a) e san Francesco, con le stigmate in evidenza e, come 
Antonio, un po’ più piccolo di statura (Iscr. 6a) [4]. Tutte 
le figure posano su una riva fiorita, con un fiume abitato da 
uccelli, pesci, animali marini, barchette, putti e pescatori. Nel 
centro, i quattro fiumi paradisiaci sgorgano da un monticello e 
confluiscono nel fiume; sotto il monticello, protetta dall’arcangelo 
Michele, la Gerusalemme celeste, da cui emergono due figure, 
presumibilmente Abramo e Pietro. All’estremità del cerchio 
absidale, altra acqua nel fiume viene versata anche da due grandi 
coppe, cui si appoggiano due personaggi barbuti e seminudi. 
Negli angoli, a destra un frammento dell’iscrizione con la data 
(Iscr. 11), e a sinistra la firma dell’artista (Iscr. 10). 
Al di sotto della calotta, nella parte alta dell’emiciclo aperto da 
quattro grandi finestre corrono cinque storie della Vita della 
Vergine. Esattamente sotto la mandorla dell’Incoronazione è 
situata la Dormitio, larga più del doppio delle altre [6]. Maria 
è distesa sul letto funebre, a sinistra Pietro seguito da santi 
Il mosaico copre tutta la calotta absidale, l’emiciclo e l’arco 
absidale, dove tuttavia solo le due scene dei piedritti – a destra 
San Mattia che predica agli Ebrei [11], a sinistra San Girolamo 
(Iscr. 12a) seduto davanti a un leggio con un libro aperto (Iscr. 
12b) che spiega le Scritture a Paola e Eustochio [12] – sono 
ancora relativamente leggibili. Il resto dell’arco, dove figurano 
i 24 vegliardi coronati, i simboli dei quattro evangelisti e i 
candelabri, con al centro l’Agnello, il tutto fasciato da un fregio 
vegetale abitato da uccelli e putti, è il frutto di un radicale 
rifacimento della prima metà del Novecento (Int. cons) [1].
La calotta dorata è incorniciata da un fregio a girali che nascono 
da due vasi sorretti da putti ed è abitata da diversi frutti, animali, 
angeli in medaglioni e, alla sommità, dal cristogramma (Iscr. 1) 
[1]. Al centro appare un grande disco azzurro pieno di stelle, 
e con la Luna e il Sole situati sotto il gradino del synthronon: 
una lunga iscrizione, citazione dei Vespri dell’Assunzione della 
Vergine, corre in basso sull’oro sotto il clipeo (Iscr. 5) [2]. Sul 
bordo sinistro, in alto, si vedono le tracce appena percepibili, 
oro su oro, di un’iscrizione contenente alcune parole della 
precedente (Iscr. 2) [3]. La Vergine e il Cristo sono seduti nel 
synthronon ligneo riccamente decorato, con gradino rosso e 
doppio poggiapiedi azzurro. Il Cristo ha un libro in mano (Iscr. 
3), e con l’altra posa la corona sulla testa della Vergine [3]. Ai 
lati del clipeo due gruppi di otto angeli con le mani giunte e un 
serafino. Girali d’acanto abitati da uccelli nascono agli angoli 
della conca e si avvolgono in tutta la metà superiore della calotta 
con sei volute digradanti verso la sommità dove appare una 
lussuosa e colorata camera fulgens [1]. 
Nella metà inferiore, sui due lati, due gruppi di personaggi. 
A destra, il cardinale Giacomo Colonna inginocchiato con le 
mani giunte (Iscr. 9), il Battista (Iscr. 6d) con rotulus in mano 
(Iscr. 7c), Giovanni Evangelista (Iscr. 6e) col rotulus (Iscr. 7d) 
e sant’Antonio da Padova, leggermente più piccolo delle altre 
figure e con le mani giunte (Iscr. 7f) [5]. A sinistra, il papa 
Niccolò IV inginocchiato (Iscr. 8), san Pietro (Iscr. 6c) con il 
rotulus (Iscr. 7b), san Paolo (Iscr. 6b) anch’egli con il rotulus 
16. IL CANTIERE DI SANTA MARIA MAGGIORE
La basilica di Santa Maria Maggiore, attigua al palazzo Colonna 
(Schelbert 2004), era nel Duecento quasi la cappella palatina 
della famiglia via via sempre più influente e potente nel corso del 
secolo. Il progetto di rinnovamento architettonico e decorativo 
fu lanciato nel momento più smagliante, quando la presenza sul 
trono pontificio del francescano Niccolò IV, quella di ben due 
Colonna, Giacomo e Pietro, nel collegio cardinalizio, per non 
parlare del Senato dove era influentissimo il senatore Giovanni, 
fratello di Giacomo, e di altre moltissime minori presenze e posti di 
potere, fecero dei Colonna i protagonisti assoluti della vita politica 
e artistica romana. Il ‘dare e avere’ tra Niccolò IV e i Colonna, 
in particolare i due cardinali, è arduo da stabilire: la volontà del 
pontefice francescano nella committenza del progetto – nonché 
in quelli del Laterano, dell’Aracoeli e della basilica di Assisi – 
non è in nessun modo riducibile a un ruolo di mero strumento 
dell’ambizione dei cardinali, laddove in particolare Giacomo 
sembra aver agito in assoluta sintonia con lui, in una condivisione 
di obiettivi politici, spirituali, devozionali, e artistici, che fecero 
ovvia paura a Bonifacio VIII, il quale li spezzò appena possibile.
La basilica fu trasformata nella sua architettura mediante 
l’inserzione di un transetto, la realizzazione di una nuova abside, e 
lavori consistenti alla facciata. Furono questi gli spazi e le superfici 
toccati poi dal programma figurativo, a mosaico e ad affresco, 
che noi abbiamo considerato frutto di un progetto unitario, 
realizzato in un breve torno d’anni, fino alla soglia del 1297 che 
vide la caduta dei Colonna, la destituzione dei due cardinali, 
e il loro esilio fino ad almeno il 1306. Le schede quindi sono 
raggruppate tutte insieme: inclusa quella sul mosaico di facciata, 
che per noi è il frutto unitario del medesimo progetto, ma sulla 
cui cronologia il giudizio deve rimanere in certa misura sospeso, 
troppo drammatiche le condizioni conservative dopo i devastanti 
interventi ottocenteschi.
16a. JACOPO TORRITI. L’INCORONAZIONE DELLA VERGINE E LE STORIE MARIANE NELL’ABSIDE
Firmato e datato 1295 (?) o 1296 (?)
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e patriarchi, a destra Paolo seguito da santi e donne velate. 
Inginocchiate davanti al letto sono tre piccole figure, un laico e 
due francescani; dietro il giaciglio appare Giovanni Evangelista e 
il Cristo con l’animula della Vergine, nella mandorla circondata 
da angeli e da personaggi su nuvole, verosimilmente figure 
dell’Antico Testamento (Iscr. 14c). Nello sfondo si vede a 
sinistra Sion (Iscr. 14a) rappresentata come una fortezza con al 
centro una struttura circolare che contiene una torre; alle mura 
si affaccia una figura vistosamente coronata, e con due accoliti, 
dietro uno dei quali spunta un vessillo bianco con croce rossa; 
nell’angolo a destra appare invece il Monte degli Olivi (Iscr. 
14b).
Nella parte sinistra dell’emiciclo si vedono l’Annunciazione [7], 
in cui la Vergine stante davanti a un trono riceve il messaggio 
dell’angelo Gabriele sotto forma di una colomba che scende 
dal cielo dove appare il busto di Cristo, e la Natività [8], dove 
la Vergine è sdraiata nella grotta presso la mangiatoia presso 
2
la quale si vedono il bue e l’asino. A sinistra un angelo dà 
l’annuncio ai pastori (Iscr. 13) che guardano la stella; Giuseppe 
è seduto vicino ad essi. Nella parte destra si vedono invece 
l’Adorazione dei Magi [9], con la Vergine e il Bambino in trono 
che accolgono i Magi inginocchiati con i doni in mano e un 
angelo che li guida dall’alto; e infine la Presentazione al Tempio 
[10], in cui la Vergine tende il Figlio a Simeone al di sopra di 
un altare, alla presenza di Giuseppe che offre le due colombe e 
la profetessa Anna, con il rotulus (Iscr. 15).
Iscrizioni
Sottarco 
1 - monogramma gemmato
A W




2 - Iscrizione identificativa/celebrativa, perduta, già lungo il bordo 
sinistro del disco che contiene Cristo e la Vergine, priva di spazio 
grafico di corredo, allineata su un rigo lungo la curvatura del disco. 
Lettere nere? su fondo oro. Cancellata.
[[Ûî÷[go assum]õùæ æé èêñêø[tia regna]?]]
3 - Iscrizione esegetica/liturgica, disposta nel libro sorretto da 
Gesù, allineata su quattro righi orizzontali, in entrambe le pagine, 
secondo un andamento rettilineo regolare. Lettere rosse su fondo 
bianco. Integra ma di restauro. Scrittura maiuscola gotica. Fonte 
del testo: Antifona per le Feste dell’Assumptio Mariae e della 
Communio Plurimorum Virginum; non puntuale Cn 4, 8.
Veni / elec/ta m(e)a / et po//na(m) in / te th/ronu(m) / meu(m)
4 - Monogramma di Cristo (Chrismon), sulla veste di Cristo, in 
basso, priva di spazio grafico di corredo. 
XP
5 - Iscrizione esegetica/liturgica, disposta ai piedi della calotta, al 
centro del disco con Cristo e la vergine in trono, priva di spazio 
grafico di corredo, allineata su due righi orizzontali secondo un 
andamento rettilineo regolare. Lettere nere su fondo oro (r. 1) 
e dorate su fondo verde (r. 2). Integra ma di restauro. Scrittura 
maiuscola gotica. Fonte del testo: due antifone per la Festa 
dell’Assumptio Mariae (Maria Virgo; Exaltata est).
Maria virgo assu(m)pta e(st) ad ethereu(m) thalamu(m) in quo rex 
regu(m) stellato sedet solio //
Exaltata est sancta Dei genitrix super choros angelorum ad celestia 
regna
De Rossi 1899, tav. XXXIX, riporta che nel BAV, Barb. lat. 
2109, f. 146r si trascrive SACT e ANGELORV, dimostrando 
che i restauratori hanno alterato l’iscrizione. 
6 - Iscrizioni identificative, disposte all’interno dell’area figurata ai 
lati della Vergine e di Cristo in trono (lettura da sinistra a destra), 
a sinistra delle figure dei santi Francesco, Paolo, Pietro, Giovanni 
Battista, Giovanni Evangelista, Antonio, prive di spazio grafico 
di corredo, allineate su un rigo verticale secondo un andamento 
rettilineo non regolare. Lettere nere su fondo oro. Integre ma di 
restauro. Scrittura maiuscola gotica. 
6a - S(anctus) / Fr/a/n/c/i/s/c/u/s
Fraciscus, BAV, Barb. lat. 2109, f. 146r; De Rossi 1899, tav. 
XXXIX.
6b - S(anctus) / Pa/u/l/u/s
6c - S(anctus) / Pe/t/r/u/s
6d - S(anctus) / Io/h(anne)s / B(aptista)
6e - S(anctus) / Io/h(anne)s / Eva(n)g(elista)
EVG secondo BAV, Barb. lat. 2109, f. 146r; De Rossi 1899, tav. 
XXXIX.
6f - S(anctus) / An/t/o/n/i/u/s
7 - Iscrizioni esegetiche, disposte all’interno dell’area figurata, 
nei rotoli dei santi Paolo, Pietro, Giovanni Battista e Giovanni 
Evangelista, allineate su tre righi orizzontali (rotoli di san Paolo 
e di san Giovanni Battista), cinque righi orizzontali (rotolo di san 
Pietro) e sei righi orizzontali (rotolo di san Giovanni Evangelista), 
secondo un andamento rettilineo regolare. Lettere rosse su 
fondo bianco. Integre ma di restauro. Scrittura maiuscola gotica 
squadrata.
7a - San Paolo. Fonte del testo: Fl 1, 21; Gt 2, 20. 
Michi / vive<re> / Ch(ristu)s e(st) 
7b - San Pietro. Fonte del testo: Mt 16, 16.
Tu e[s] / Chr(istu)s / fili(u)s / D(e)i vi/vi 
De Rossi 1899, tav. XXXIX, segnala restauri che hanno fatto 
perdere S di es, la sillaba finale di filius e vivi.
7c - San Giovanni Battista. Fonte del testo: Gv 1, 29.
Ecce agn(u)s / D(e)i 
7d - San Giovanni Evangelista. Fonte del testo: Gv 1, 1.
In p/rin/cip/io e/rat / Ver<bum> 
8 - Iscrizione identificativa, nell’area figurata, a sinistra del 
gruppo di Cristo con la Vergine, a destra dell’immagine di 
papa Niccolò IV, allineata su un rigo orizzontale secondo un 
andamento rettilineo regolare. Lettere dorate su fondo verde. 
Integra ma di restauro. Scrittura maiuscola gotica.
µ Nicolaus p(a)p(a) IIII 
9 - Iscrizione identificativa, nell’area figurata, a destra del gruppo 
di Cristo con la Vergine, a sinistra dell’immagine del cardinale 
Giacomo Colonna, allineata su due righi orizzontali, secondo un 
andamento rettilineo regolare. Lettere dorate su fondo verde. 
Integra ma di restauro. Scrittura maiuscola gotica.
µ D(omi)n(u)s Iacobus de Colu(m)pna / cardinalis
10 - Sottoscrizione attributiva, nell’area figurata, al margine 
sinistro della calotta, in basso, sotto il cespo di acanto da cui 
diparte il tralcio che decora il lato sinistro della calotta, allineata 
su quattro righi orizzontali non segnati, secondo un andamento 
rettilineo non regolare. Lettere bianche su fondo verde.
Integra ma di restauro. Scrittura maiuscola gotica.
µ / Iacob(us) Tor/riti / picto^r / h(oc) op(us) mosiac(us) fec(it)
11 - Iscrizione documentaria, nell’area figurata, al margine destro 
della calotta, in basso, sotto il cespo di acanto da cui diparte il 
tralcio che decora il lato destro della calotta, allineata su due 
righi orizzontali conservati non segnati, secondo un andamento 
presumibilmente rettilineo. Lettere bianche su fondo verde. 
Frammentaria. 
Anno D(omi)ni MCCLXXXX / V [- - -] 
Integrazioni secondo BAV, Barb. lat. 2109, f. 146r; De Rossi 1899, 
tav. XXXIX. 
emiciclo abSidale
12 - Scena con san Girolamo
12a - Iscrizione identificativa, disposta nell’area figurata, in basso 
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a destra sotto lo scranno di san Girolamo, allineata su due righi 
orizzontali secondo un andamento rettilineo regolare. Lettere 
bianche su fondo blu. Integra ma di restauro. Scrittura maiuscola 
gotica.
S(anctus) / Ieronim(us)
12b - Iscrizione esegetica, disposta nell’area figurata, al centro, 
nel libro posto sul leggio davanti a san Girolamo, allineata su 
quattro righi orizzontali nelle due pagine del libro, secondo un 
andamento rettilineo irregolare. Lettere rosse su fondo bianco. 
Integra ma di restauro. Scrittura maiuscola gotica. 
£Sermone(m) fecit ad¤ / Paula(m) et Eustochium
Cog/itu / meo corretto in sermonem fecit ad, secondo BAV, Barb. 
lat. 2109, ff. 143v e 171v; De Rossi 1899, tav. XXXIX.
Natività di GeSù
13 – Iscrizione esegetica, disposta nell’area figurata, al centro, nel 
rotolo tenuto dall’angelo che da l’annuncio ai pastori, allineata 
su due righi secondo un andamento rettilineo regolare. Lettere 
rosse su fondo bianco. Integra ma di restauro. Scrittura maiuscola 
gotica. Fonte non puntuale del testo: Antifona in Nativitate 
Domini.
Nat(us) e(st) vobis / Salvator
rr.1-2. Annu(n)tio vobis gaudiu(m) magnu(m), Barb. lat. 2109, ff. 
143v e 146v; De Rossi 1899, tav. XXXIX.
morte della verGiNe
14 – Tre iscrizioni identificative, disposte nell’area figurata, 
al centro, a sinistra della città di Sion (su un rigo) e a destra 
accanto al Monte degli Ulivi (su tre righi), allineate secondo un 
andamento rettilineo regolare. Lettere nere su fondo oro. Integre 
ma di restauro. Scrittura maiuscola gotica.
14a – Syon
14b – Mo(n)s / Olive/ti
Accanto a una figura con capo coronato.
14c – D<avid>
PreSeNtazioNe al temPio
15 – Iscrizione identificativa, disposta nell’area figurata, a destra, 
nel rotolo sorretto dalla profetessa Anna, allineata su cinque righi 
orizzontali secondo un andamento rettilineo regolare. Lettere 
rosse su fondo oro. Integra ma di restauro. Scrittura maiuscola 
gotica. Fonte del testo: Antifona in Nativitate Domini.
Bea/tus ven/ter q(ui) t^e p<ortavit>
r. 3. (portavit), Barb. lat. 2109, ff. 143v e 146v; De Rossi 1899,
tav. XXXIX.
16 - Scena con san Mattia.
16a - Iscrizione identificativa, sotto san Mattia. Perduta.
S(anctus) Matthias
Trascrizione secondo Barb. lat. 2109, ff. 143v e 171v; De Rossi 
1899, tav. XXXIX.
16b - Iscrizione esegetica, all’interno dell’area figurata. Perduta.
Apostolus predicavit Iudeis




1 - Il progetto. Due lettere di papa Niccolò IV segnano l’inizio 
del grande progetto di trasformazione architettonica e decorativa 
della basilica. Il 27 settembre 1288 si concedono indulgenze in 
cambio di offerte per il restauro della chiesa; il 21 marzo 1292 
si infligge una sanzione di 1000 once d’oro ai banchieri pistoiesi 
Chiarenti, colpevoli di usura, per la «reparatione parietum ecclesiae 
Sanctae Mariae Maioris» (Langlois 1886, 128 n. 635; 925-926 n. 
6926; Tomei 1990a, 102-103). Delle due iscrizioni musive a lettere 
d’oro su fondo blu inserite in lastre di marmo – testimoniate 
da Ugonio «nel principio del choro» (1588, 68) e da Biasiotti 
«vicino all’ingresso a sinistra dell’abside» (Biasiotti 1911, 28-29) 
– ne è apparentemente conservata solo una (alla fine della navata
sinistra nel passaggio presso l’abside) che enumera le reliquie
conservate nella chiesa, come quella fatta apporre da Niccolò
IV in Laterano (→ 7). La seconda, persa ma copiata in parte
da Biasiotti, ricordava le indulgenze concesse da Niccolò IV ai
visitatori della basilica, concludendosi con quasi le stesse parole
della lettera del 27 settembre 1288 («prouti ei Dominus inspirabit,
quotiescumque, quomodocumque porrexerit manum adjutricem ad
reparationem et conservationem Basilicae et alias»; Biasiotti 1911,
28). Si insiste dunque sul ruolo dei benefattori nella realizzazione
del progetto: benefattori forse ritratti nelle tre figure del laico e
dei due francescani inginocchiati davanti al letto della Vergine
nella Dormitio. Altre opinioni vogliono intenderli come gli artisti
attivi nel cantiere (De Rossi 1899; Pace 2006, 115-116) o anche
come semplici frati (Bertos 1963, 22; Henkels 1971, 148); il laico
ha l’aspetto di un nobile ben vestito.
I lavori architettonici consistettero nell’inserzione di un transetto,
e nell’arretramento dell’abside di vari metri (CBCR 1871, III,
24; De Blaauw 1987 [1994], I, 359-363). Quanto alla data della
conclusione dell’intero progetto, essa è fissata da Tomei (1990a)
al 1296, secondo il manoscritto 1729 della Biblioteca Angelica
(anonimo (1591-1610 ca.), BAR, Ang. Lat. 1729, f. 3r; De Rossi
1891, 95-96 n. 30; → 7a [10]) che testimonia l’iscrizione nell’angolo
destro della calotta, in gran parte perduta tra 1667-1669 (Int. cons.:
si vedono ancora le due X alla fine della prima riga e parte di una
specie di ricciolo della seconda; Iscr. 11). La situazione è tuttavia
più complessa, perché la data 1295 è invece testimoniata nel testo
che accompagna il disegno di Giovanni Colonna da Tivoli (1554
ca., BAV, Vat. lat. 7721, f. 63); altrettanto attestano Ciacconio
(1590 ca., BAV, Barb. lat. 5408, ff. 9v-10r) e De Angelis (1621, 90)
dandone tuttavia trascrizioni non identiche, rispettivamente M.
CC. LXXXXV, oppure ANNO. DOM. MCCLXXXXV (ripresa
da Bertos 1963, 7, e Henkels 1971, 130) e ANNO DOMINI M. 
CC. XCV. La trascrizione contenuta nel manoscritto vaticano
BAV, Barb. lat. 2109, f. 146r, di datazione incerta ma posteriore
al 1630, testimonia dello stato di conservazione pessimo di
quest’angolo di decorazione, dove la data appare poco leggibile
e incompleta: il redattore ha scritto ANNO DOMINI MCCXCV,
poi l’ha cancellato con una linea e ha scritto da parte ANNO DNI
MCCLXXX.
Per di più, la data 1295 è stata legata da Forcella (1869-1884, XI, 11
n. 7; cfr. anche CBCR 1971, III, 8; De Blaauw 1987 [1994], I, 359 n.
111; Saxer 2001, 438) a un’iscrizione cui gli studi hanno prestato poca
attenzione, e che Forcella così restituisce: QUARTUS PAPA FUIT
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NICOLAUS VIRGINIS AEDEM / HANC LAPSAM REFECIT 
FITQUE VETUSTA NOVA / PATER APOSTOLICUS SERVET 
FRANCISCUS ALUMNUM / PROTEGAT OMNIPOTENS 
MATRE ROGANTE BEET / A. D. MCCLXXXXV. Forcella 
informa anche che il testo, privo della data finale, era stato copiato da 
Ugonio (1588, 68) e ripreso da De Angelis (1621, 89), cui si aggiunse 
Biasiotti (1911, 7). La localizzazione di questa epigrafe non è chiara: 
Ugonio, seguito da De Angelis, afferma che si trovava “vicino alla 
porta à man dritta della Tribuna”, mentre Biasiotti (seguito dal 
Ladner 1970, II, 246 e CBCR 1971, III, 8), la legge al di sotto del 
mosaico absidale: l’epigrafe è oggi perduta o non più visibile, forse 
nascosta dagli stalli del coro. Forcella in realtà la identifica con 
quella musiva, ma lo spazio nella calotta non sembra sufficiente ad 
accogliere un’iscrizione così lunga; resta comunque in sospeso il suo 
testo definitivo e la sua relazione con l’epitaffio della lastra tombale di 
Niccolò IV, situata con tutta probabilità fra la tribuna e il sacello di 
San Francesco alla soglia del transetto sinistro (Mariano da Firenze 
1518 [1931], 191; De Angelis 1621, 55-46; De Blaauw 1987 [1994], 
I, 404-406), e siglato quasi dagli stessi versetti, verosimilmente in data 
anteriore alla conclusione del mosaico absidale (De Angelis 1621, 
158; Aicher 1673, 43-44; Forcella, 1869-1884, XI, 11 n. 6).
Morto il pontefice nel 1292, ben prima della fine dei lavori, il 
motore del progetto fu sicuramente Giacomo Colonna, cardinale 
della diaconia di Santa Maria in Via Lata e arciprete della basilica, 
ritratto in ginocchio nel mosaico della calotta di fronte a Niccolò 
IV: il legame politico, devozionale e religioso dei Colonna con il 
papa francescano è questione stranota negli studi (Gardner 1973c, 
1-5; Tomei 1990a, 99-102; Barone 1991; Romano 2006a, 293-305). 
Nel mosaico il papa è presentato da san Pietro, mentre il cardinale 
è inginocchiato presso il Battista, al quale egli aveva fatto costruire 
un sacello vicino a quello edificato in memoria di Niccolò IV (Les 
registres de Boniface VIII 1884-1939, II, 86), certamente nel transetto 
sinistro (De Blaauw 1987 [1994], I, 405-406). È possibile spettino alla 
decisione del cardinale alcune varianti in corso d’opera, ad esempio 
lo spostamento dell’iscrizione mariana che oggi appare sotto il clipeo 
dell’Incoronazione ma in un primo tempo era forse prevista attorno ad 
esso, come si vede dalle tracce sopravvissute (Henkels 1971, 141 nota 
43; Tomei 1990a, 104); e forse la decisione di apporre sotto il mosaico 
un’epigrafe che ripeteva l’epitaffio del papa francescano appena morto. 
L’unitarietà del progetto rimane però evidentissima, anche in termini 
di stretta collaborazione tra architetto e mosaicista. Quattro finestre, 
al posto delle cinque esistenti nell’abside precedente, permettono 
alla Dormitio di occupare un lungo spazio al centro del registro 
narrativo, creando un asse verticale con la scena dell’Incoronazione 
(Gardner 1973c, 3); l’ipotesi che le scene dell’emiciclo siano posteriori 
all’abside (Henkels 1971, 149; Petersen 1989, 79) resta senza alcun 
argomento. In ragione di questa coerenza si è anche proposto il nome 
di Torriti quale unica mente all’origine della concezione del progetto 
complessivo, architettura inclusa: Torriti, verosimilmente identificato 
come architetto anche nell’abside del Laterano (→ 7a; Pace 1996a, 
214-215; Le Pogam 2004a, 82). I ritmi compositivi del mosaico – con 
gli angeli che si affollano attorno alla mandorla coprendo in parte il 
clipeo e accentuando così la verticalità dell’insieme, mentre i cerchi 
del clipeo, della camera fulgens e della mandorla della Dormitio si 
fanno eco l’un l’altro (Gardner 1973c, 6-7) – omogeneizzano lo spazio 
dell’intera composizione.
2 - Fonti e stile. La forte sottolineatura, anche visiva, del nesso 
Dormitio/Incoronazione, e in generale della scena gloriosa della 
calotta con il ciclo di storie mariane che funziona come una 
sorta di predella monumentale, soddisfa le esigenze della nuova 
spiritualità francescana, rappresentata dal papa committente, dalla 
famiglia Colonna, e emblematicamente illustrata nelle lettere che 
Niccolò IV scrisse a Giacomo Colonna il 11 agosto 1288 e il 27 
settembre 1288 (ACMM, Registro Vaticano, n. 44, ff. 100-101). 
La quasi identità di testo e immagine – «[…] Ipsa est enim sicut 
scitis et creditis Dei mater, scala celi, paradisi ianua, stella maris […] 







que mater et virgo Deum habuit filium, super choros angelorum ad 
regna celestia exaltata […]» (f. 100r. e v.) – permette di considerare 
queste epistole in guisa di veri e propri manifesti programmatici 
del progetto decorativo (Tomei 1990a, 102-106; Tomei 1997a).
La riflessione mariologica francescana, radicata nel testo dello 
Pseudo-Agostino che afferma l’assunzione fisica e spirituale 
della Vergine (Liber de Assumptione in Erbetta 1966-1981, 
I-2, 643-649; Cecchin 2001, 587-588), conta anche i testi di
Matteo d’Acquasparta, Generale dell’Ordine e poi cardinale,
particolarmente espliciti circa il rapporto ‘progressivo’ tra la
Morte e l’Incoronazione (sermone I, in Matthaei ab Aquasparta
Sermones de Beata Maria Virgine [1962], 185-186). Ad Assisi,
il ciclo mariano include la Dormitio, l’Assunzione e la Gloria
della Vergine (Hueck 1981; Lavin Aronberg 2008). A Roma,
tuttavia, per capire la ragione dell’assenza dell’Assunzione sia a
Santa Maria in Trastevere (→ 24a), sia nel programma torritiano,
bisogna prendere in conto la tradizione liturgica locale, che fino
al 1584, quando fu adottato il martirologio di Baronio, chiama
la festa del 15 agosto Dormitio Sancta Dei genetricis Mariae,
seguendo il martirologio di Usuardo, di IX secolo (Martyrologue
d’Usuard IX secolo [1965], 284; Menna 1987; Tronzo 1989).
Usuardo dipende a sua volta dal testo dello Pseudo-Girolamo,
Epistola Beati Hieronymi ad Paulam et Eustochium de Assumptione 
Sanctae Mariae Virginis, che insiste sulla Morte della Vergine,
accettandone l’Assunzione ma lasciando in sospeso la questione
della modalità: «quod, quia deo nihil est inpossibile, nec nos de
beata Maria factum abnuimus, quamquam propter cautelam, salua
fide, pio magis desiderio opinari oporteat quam inconsulte definire,
quod sine periculo nescitur» («Ora, poiché nulla è impossibile a
Dio, neppure noi osiamo negare l’impossibilità della risurrezione
per quanto riguarda la beata Vergine Maria, sebbene per cautela,
e fatta salva la fede, serebbe opportuno più pensare con pio
desiderio, che non definire in modo inconsulto ciò che non si
conosce senza pericolo di errore») (Paschasius Radbert IX secolo
[1962], 57-113; Testi mariani del primo millennio 1990, 787-814;
Jugie 1944, 518-525; Mimouni 1995, 258-261). L’iscrizione che
corre sotto l’Incoronazione (Iscr. 5 [2]), i cui versetti derivano dai
Vespri della festa dell’Assunzione (Saxer 2001, 187), ne enfatizza
il concetto. Il ruolo di san Girolamo e l’importanza del suo testo,
e dunque della liturgia romana, sono d’altronde ben messi in
evidenza per mezzo della scena della Predicazione a Paola e
Eustochio, situata sul piedritto dell’arco. In sostanza, il programma 
iconografico voluto da Niccolò IV tende a combinare la sensibilità
dell’Ordine francescano in merito alla dottrina dell’assunzione
corpo e anima della Vergine, con una tradizione romana meno
categorica; e l’Assunzione, non rappresentata, viene in certo modo 
sottintesa nel movimento ascendente che collega la Dormitio
all’Incoronazione.
Da un punto di vista più strettamente iconografico, bisogna
aggiungere che si conosce a Roma una sola scena di Incoronazione
vera e propria – la lunetta dell’abbazia delle Tre Fontane (Quadri,
in Corpus V → 63) – ma che la giustapposizione con la Dormitio
appare del tutto nuova (Alpatoff-Moskau 1924-1925; Gardner
1973c; Menna 1987; Tronzo 1989; Eggenberger 1990; Tomei
1990a). Sul portale sinistro della facciata ovest di Notre-Dame a
Parigi (1210-1220 ca.) e nel Salterio di Bianca di Castiglia (1225-
1235) le due scene sono situate una sull’altra, ma la Dormitio è
rappresentata quale Deposizione nella tomba, con angeli e santi
che reggono il sudario. A Santa Maria Maggiore, il modello è
invece indubitabilmente bizantino: il confronto migliore è forse
quello con il trittico di Santa Caterina al Sinai (Menna 1987, 221),
opera di una bottega franco-bizantina di San Giovanni d’Acri,
verso il 1256-1260 (Weitzmann 1966, 59-60, figg. 16-17; Folda
2005 [2010], 310-318). Nel mosaico liberiano compaiono dettagli
‘realistici’, che descrivono il luogo della sepoltura della Vergine
in Terra Santa, il Monte Sion e il Monte degli Olivi descritti da
Girolamo («sepulchrum in Vallis Josaphat medui inter montem
Syon et Oliveti», Paschasius Radbert IX secolo [1962], 60). A
Santa Maria Maggiore / atlante i, 27  125124  Santa Maria Maggiore / atlante i, 27
questa intenzione ‘realistica’ collabora il modo in cui gli edifici 
sono rappresentati: vi si sono di volta in volta individuate analogie 
con alcuni monumenti romani – Castel Sant’Angelo (Cecchelli 
1956) – o meglio con architetture esistenti in Terra Santa all’epoca 
delle crociate (Henkels 1971; Menna 1987; Tomei 2009c; Menna 
2013). Una conoscenza diretta o indiretta dei luoghi mariani di 
Terra Santa affiora anche nell’apparato delle iscrizioni dell’abside 
(Iscr. 5) che coincidono puntualmente con quelle un tempo 
esistenti nei santuari mariani della valle di Giosafat e del Monte 
Sion, distrutti nel 1187 ma di cui Giovanni di Würzburg conserva 
le trascrizioni nel racconto del pellegrinaggio da lui effettuato in 
Terra Santa attorno al 1165 (Peregrinationes Tres 1165 [1994], 
78-141; Pringle 1993-2009, III, 266, 290-291; Menna 1987; Tomei 
2009c; Menna 2013). Se ne avvertono echi anche nelle lettere 
di Niccolò IV, probabilmente derivanti dai testi liturgici della 
festa del 15 agosto; la circolazione di questi termini e di queste 
tematiche tra Roma e la Terra Santa si deve anche al costante va e 
vieni dei francescani per missioni evangelizzatrici e diplomatiche 
tra l’Italia e l’Oriente, come quella di Girolamo da Ascoli, futuro 
Niccolò IV, inviato a Constantinopoli in vista del secondo concilio 
di Lione, per preparare la riunificazione delle chiese d’Oriente e 
d’Occidente e risolvere lo scisma (Niccolò IV: un pontificato tra 
Oriente ed Occidente 1991; Menna 2013).
La ragion d’essere ‘locale’ del tema dell’Incoronazione della 
Vergine è fortissima a Santa Maria Maggiore, essendo la basilica 
il punto d’arrivo della processione della già citata Dormitio Sancta 
Dei genetricis Mariae, che aveva luogo la notte tra il 14 e il 15 
agosto. È molto possibile che un’icona della Vergine venisse 
posta insieme con quella lateranense del Cristo sugli altari gemelli 
davanti all’abside (De Blaauw 1987 [1994], I, 441-442; Saxer 
2001, 200-201), ricreando così davanti agli occhi degli spettatori 
la scena sacra al centro della conca. Questa teatralizzazione della 
liturgia aveva un altro punto di suggestione nel parallelismo tra 
il sole nascente all’alba e Maria che sale al cielo dopo la morte 
(Parlato 2000b, 76). Il volto di Maria incoronata, ovale e con 
il mento appuntito, assomiglia forse a quello della Salus populi 
romani, l’icona che a Santa Maria Maggiore era conservata e forse 
utilizzata nel quadro della liturgia (Wolf 1990; Pace 1996a, 217-
218; Pace 2002b, 80). Più forti affinità mostra però il suo gesto, 
che è evidentemente quello dell’advocata, con quello dell’icona 
Tempuli (Belting 1981 [1998], 444; Tronzo 1989, 173-184; Barclay 
Lloyd 2002, 37), prototipo delle advocatae romane. In realtà non 
si sa quale fosse l’icona protagonista della processione, e forse 
se ne usava più d’una come ne testimonia la varietà dei modelli 
delle tavole laziali giunte fino a noi (Parlato 2000b, 81). Torriti 
creò forse il proprio ‘tipo’ di Vergine, ispirandosi ad ambedue i 
prototipi, quello archetipale, e quello presente in basilica. 
I motivi della scena nilotica, e dei girali d’acanto abitati dagli 
uccelli e nascenti dai vasi furono probabilmente ispirati dal 
mosaico di Sisto III che proprio su questa base si è cercato 
di ricostruire (Menna, in Corpus I → 41c) talvolta anche 
supponendo, come per quanto riguarda il Laterano (→ 7a), che 
Torriti avesse conservato nel suo mosaico parti della decorazione 
precedente (Oakeshott 1967, 95-98; Henkels 1971, 134-139). 
L’ipotesi è impercorribile, vista la distruzione dell’abside 
paleocristiana e l’omogeneità stilistica del mosaico torritiano. 
Il bagaglio ‘antiquario’ di Torriti però poteva avere anche altre 
fonti: ad esempio il mosaico della cupola di Santa Costanza 
(Piazza, in Corpus I → 1d; Id., in Atlante I → 4) il cui fregio 
nilotico abbracciava tutto il cerchio della cupola e doveva essere 
simile a quello liberiano anche nei singoli motivi. Torriti forse 
se ne era ispirato anche al Laterano. Anche i tralci d’acanto di 
Santa Maria Maggiore ricordano quelli del sarcofago porfiretico 
di Costantina più che quelli musivi dell’abside di San Clemente e 
del suo ‘modello’ al Battistero Lateranense (Monciatti 2001-2002, 
34-35). Ma la scena fluviale ha anche significato strettamente 
contemporaneo, e si aggancia al pensiero francescano, in 
particolare al quarto sermone di Bonaventura sull’Assunzione 
34 - 12, 13, 14; XXX 33 - 41 [13]), l’agnello sul trono (XXX 33 - 1) 
e un fregio con putti e uccelli (XXX 33 - 4, 20, 33, 34). Su questa 
base, si può immaginare che il mosaico duecentesco dell’arco 
mostrasse i 24 vegliardi adoranti l’Agnello; una scelta tematica 
apocalittica che si inserisce nella più pura tradizione degli archi 
absidali romani (Nilgen 2000, 76). Si voleva quindi inquadrare 
il programma mariano in una cornice cosmica e universale; un 
‘universalismo’ ribadito dalle due scene di Mattia e Girolamo, 
che insegnano il messaggio cristiano agli ebrei e alle donne. Alle 
donne, specialmente, il programma presta attenzione anche nella 
scena della Dormitio, rappresentando figure femminili velate non 
lontano dalla tomba. Non sorprendente in un programma dedicato 
alla Vergine, questo accento particolare si radica però certamente 
nella speciale sensibilità francescana: il sermone I di Matteo 
d’Acquasparta (Matthaei ab Aquasparta Sermones de Beata Maria 
Virgine [1962], 181-182) dice esplicitamente che l’Assunzione 
della Vergine e la realtà della sua resurrezione assicurano della 
resurrezione del genere femminile (Cecchin 2001, 605).
La qualità, la coerenza compositiva e l’omogeneità esecutiva del 
mosaico sono straordinarie, tanto che, almeno per ciò che attiene la 
calotta, le distinzioni di mani e maestri risultano esercizio arduo e, 
comunque, poco significativo. La presenza di aiuti è più sensibile 
nelle scene dell’emiciclo, specialmente – forse – nella Dormitio; ma 
la regia di Torriti appare attentissima e costante. Nella costruzione 
di un programma decorativo così complesso e interrelato, Torriti 
e i suoi collaboratori danno prova di straordinaria capacità di 
sintesi, dando struttura alle scelte iconografiche anche per mezzo 
di quelle compositive e stilistiche. Torriti usa il colore non solo a 
fini decorativi ed estetici, ma per gerarchizzare i vari elementi della 
composizione: la Vergine, il Cristo, i committenti, indossano vesti 
di colori saturi, alcuni dei quali – il rosso e il blu essenzialmente 
– sono colori ‘nuovi’, gotici, fondamentali nella tavolozza vetraria 
nordeuropea e anche di Assisi (Gardner 1973c). Rosso è l’abito del 
pontefice inginocchiato, più atto a balzare all’occhio rispetto al più 
soffice blu della figura del cardinale, a pendant sull’altro lato della 
composizione. Il rosso e l’azzurro tornano nel clipeo, nelle ali degli 
angeli, nel trono, dove il colore provoca effetti quasi di trompe-
l’oeil nel forte aggetto dei due poggiapiedi. L’oro, che nella metà 
superiore della conca è interrotto dai girali d’acanto, in quella 
inferiore rimane quale fondo unito, più fortemente luminoso e 
riflettente; accentua il distacco della ‘bolla’ del clipeo che sembra 
congiunto alla terra solo dalle ali degli angeli, e peraltro mette 
in risalto le singole silhouettes dei santi allineati. Giochi ottici 
e variazioni tonali creano le impressioni di spazio e profondità. 
della Vergine dove le metafore della fonte e del fiume mostrano 
«quod beata Virgo dicitur fons ratione originationis bonorum». 
La Vergine è assimilata a una piccola sorgente che si sviluppa 
in un grande fiume con quattro affluenti (Doctoris seraphici S. 
Bonaventurae Opera Omnia [1901], 695-698; Barclay Lloyd 2002, 
45-46), a loro volta assimilati agli escatologici quattro fiumi del 
Paradiso. La sottostante Gerusalemme Celeste funziona qui come 
un luogo di passaggio tra la Morte e l’Incoronazione (Verdier 
1980, 160). Il pescatore, che ritorna anche a San Lorenzo fuori 
le mura (→ 11), alle Tre fontane (→ 13a) e nella Navicella (→ 
53) è verosimilmente anch’esso un simbolo di Salvezza, eco di 
Pietro pescatore di uomini. 
L’acanto sembra ricorrere spesso nelle committenze che risalgono 
a Niccolò IV. Ritorna, in basilica, in controfacciata (→ d), 
ma anche sul calice che Guccio di Mannaia esegue per San 
Francesco ad Assisi: qui, oltre ai girali, appaiono anche gli uccelli 
(Gardner 1973c, 12), come nell’abside, dove l’accuratezza nella 
descrizione delle specie si armonizza con il gusto antichizzante 
del committente, richiamando modelli di naturalismo antico. 
Lo stesso Niccolò IV aveva forse potuto vedere, nel Gran 
Palazzo di Costantinopoli, il mosaico pavimentale dove appariva 
l’aquila con il serpente tra le zampe (Menna 1987, 212-217) 
o, a Santa Costanza, lo scomparto VI dove si vedevano due 
colombe affrontate con le ali spiegate (Piazza, in Corpus I → 
1a-6; Monciatti 2001-2002, 34-35); tutte queste possibili ragioni 
vanno però lette nel quadro del rapporto del francescanesimo con 
la natura, «[…] homo maximi fervoris erat magnum etiam circa 
inferiores, et irrationabiles creaturas pietatis […]» (Tommaso da 
Celano 1228-1229 [1880], 98; Gardner 2002). 
La ciclicità cosmica evocata dai girali d’acanto è un tema 
fondamentale per il progetto narrativo del mosaico liberiano, che 
lega le storie dell’Infanzia di Cristo sull’arco absidale paleocristiano 
(Menna, in Corpus I → 41b) con quelle della Vita della Vergine 
nel cilindro, e al loro centro pone la teofania dell’abside, in cui 
Madre e Figlio sono riuniti. Il ciclo mariano, a differenza di quello 
di Santa Maria in Trastevere (→ 24) e anche di quello dell’abside 
della chiesa superiore di Assisi (Belting 1977, 56-61), non include 
la Nascita della Vergine (presente a Trastevere) o il suo Sposalizio 
(presente ad Assisi) e sceglie un nucleo fortemente concentrato 
sul ruolo procreatore di Maria, in stretto, ovvio rapporto con la 
figura di Cristo; un indirizzo tematico attestato fortemente sulla 
controfacciata della basilica, dove l’iscrizione paleocristiana citava 
esplicitamente il ventre salvifico e l’utero della Vergine (Menna, 
in Corpus I → 41c). I mosaici torritiani sono dunque una tappa 
della secolare costruzione, testuale e visiva, del personaggio della 
Vergine quale luogo del concepimento. Questa orchestrazione si 
amplia ulteriormente tramite il culto delle reliquie del Presepe: 
la cappella esisteva fin dal VII secolo e le reliquie vengono 
menzionate per la prima volta in un inventario di XI secolo (De 
Blaauw 1987 [1994], I, 400-403; Saxer 2001, 68-70). E infatti, 
nella scena della Natività di Gesù dell’emiciclo, la grotta – cioè 
il Presepe – è rappresentata in modo inabituale, come un vero e 
proprio piccolo edificio: se ne sottolineava l’importanza, proprio 
nel momento in cui Arnolfo di Cambio fabbricava un Presepe 
nell’oratorio ad esso dedicato, e vi inscenava teatralmente una 
sorta di sacra rappresentazione monumentale (Henkels 1971, 142; 
Pomarici 1988; Pomarici 2006). Infine, fanno eco a questo stesso 
tema le scene molto rifatte sull’arco absidale, i cui protagonisti 
– Mattia e Girolamo – sono anch’essi strettamente connessi al 
mito delle reliquie del Presepe, e sono celebrati in basilica anche 
nel monumento Gudiel (→ 32): il loro culto era rapidamente 
cresciuto nel corso del Duecento (Saxer 2001, 335-362). 
La decorazione dell’arco absidale è stata rifatta tra 1928 e 1933 (Int. 
cons.) sulla base dei mosaici ancora visibili (fotografia (1855 ca.-
1920 ca.), Bologna, Fototeca Zeri, 8313) e dei frammenti scoperti 
durante la distruzione delle volte quattrocentesche e testimoniati 
da fotografie: si vedevano i piedi e le braccia dei seniores, reggenti 
corone (fotografie (1928 ca.), AFMV, Faldone BASMG 36, XXX 
13
Il carattere dottissimo della composizione risulta evidente se si 
guarda il risalto visivo che acquista, in questo contesto, la striscia 
azzurra dell’iscrizione, stagliata contro l’oro nella linea superiore 
e in oro contro il verde in quella inferiore, un vero tramite fra i 
registri della composizione e del suo concetto informatore. Le 
teste della Vergine e del Cristo sembrano affondare nel cielo 
azzurrissimo e stellato, ma si stagliano sulle luminose aureole; 
l’oro dei loro abiti è nuovissimo, perché se la veste dorata del 
Cristo è nota nell’iconografia delle absidi e delle facciate romane, 
quella della Vergine non è mai stata rappresentata in questo 
modo, oro e porpora spento nella tunica, oro e verde/azzurro 
nel manto, cangianti nei sottosquadri delle pieghe. Le vesti degli 
altri personaggi sono, invece, per contrasto, più opache e neutre 
(Gardner 1973c, 10-12) ma con qua e là alcune tessere azzurre e 
brillanti – specie su Pietro e Paolo – che danno luce e brillantezza 
e fanno vibrare le figure in armonia con il resto dell’abside. La 
tecnica pittorica, che utilizza il colore in tutte le sue gradazioni 
tonali, è tipica di Torriti, ed è molto vicina a quella del raffinato 
stile ‘voluminoso’ bizantino (Kitzinger 1966, 45; Matthiae 1967, 
360); qualche avvisaglia si era avvertita a Roma, nel cantiere del 
Sancta Sanctorum nel quale era probabilmente presente il giovane 
Torriti (Romano 1995b, 82; Romano-Queijo, in Corpus V → 60). 
3 - Vicissitudini conservative. Nel maggio 1824 l’ispettore delle pitture 
pubbliche, Michele Keck, attestava che il mosaico era in buono 
stato, e mancava solo di «piccoli pezzetti» (ASR, Camerlengato II, 
tit. IV, b. 187, fasc. 884). A un’analisi autoptica fatta dal basso, tutta 
la calotta e l’emiciclo appaiono ancora ben poco rifatti: una felice 
condizione che collabora all’impressione di coerenza e unitarietà 
che l’opera sempre suscita. Un solo punto rimane poco chiarito, e 
riguarda l’angolo inferiore destro della calotta, dal piede sinistro 
di Giovanni Evangelista al primo tralcio orizzontale di acanto, 
a evidenza molto rifatto. Nelle foto di inizio Novecento la zona 
appare ancora più rimaneggiata (fotografia (1907-1913), Anderson, 
17666; fotografia (1908-1910), Alinari, 28270). Le tessere appaiono 
più scure specie nel fregio nilotico e nell’acanto: il rifacimento ha 
anche distrutto l’iscrizione con la data (Iscr. 11). Invece la figura di 
sant’Antonio, fatto salvo qualche ritocco sulle mani, il cappuccio e la 
spalla destra, sembra quasi intatta. Il dato avvalora la notizia circa il 
progetto fallito di Clemente IX (1667-1669) che voleva distruggere 
il mosaico e staccarne le figure. Secondo il Bianchini, che scrive 
verso la metà del Settecento (Bianchini (1754), ACMM, Cod. C. III, 
vol. IV, ff. 453, 459; Int. cons.), solo due di esse furono veramente 
staccate, per poi essere rimesse in situ dal suo successore, Clemente 
X Altieri. È possibile, come suggerisce l’analisi autoptica del tessuto 
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musivo, che una delle due figure fosse quella di sant’Antonio. De 
Rossi (1899) e Tomei (1997a, 79-82) ritengono anche che l’altra 
fosse quella di san Francesco, la cui situazione conservativa è però 
meno esplicita – a parte una zona scura sulla testa – essendo tutto 
l’angolo sinistro del mosaico apparentemente molto meno toccato 
da restauri e rifacimenti. I disegni di Ciacconio (1590 ca., BAV, 
Vat. lat. 5408, ff. 9-10; BAV, Vat. lat. 5407, f. 77r), sui quali De 
Rossi e Tomei fondano la loro opinione, richiedono però qualche 
osservazione aggiuntiva. De Rossi sostiene che Ciacconio scriva il 
nome «Franciscus» senza N («Fraciscus») e che la tonaca non mostri 
la piaga sul fianco: ambedue i disegni citati invece la mostrano, 
e solo il foglio del ms. 5407 ha l’iscrizione «Fraciscus». Per un 
altro verso, e relativamente all’annosa questione del ritratto di 
Francesco con o senza barba, Tomei notava che Ciacconio ritrae 
Francesco con la barba e – smentendo l’ipotesi di Bellosi (1980) – 
riteneva che il santo fosse stato originariamente ritratto barbato, e 
che la barba fosse andata persa all’atto del riposizionamento dopo 
lo stacco. Ora, in realtà, ben osservando il disegno e leggendo le 
didascalie, risulta chiaro come esso voglia offrire un ritratto del 
santo, così come appare in ambedue le absidi romane, la liberiana 
e la lateranense. La posizione del corpo del santo, leggermente 
inclinata all’indietro, è però quella del Laterano, non di Santa 
Maria Maggiore. Il disegno, così, perde molto del suo valore ai fini 
della questione di cui discutiamo, e quale sia stata la seconda figura 
staccata di cui parla Bianchini resta un problema non chiarito.
Una storia conservativa complessa è anche quella delle due 
scene nei piedritti dell’arco absidale. Se nell’incisione di De 
Angelis (1621, tav. XVI) esse sembrano ancora integre, nella 
cromolitografia di De Rossi (1899, tav. XXXIX), realizzata prima 
dei restauri degli anni Trenta del Novecento, appaiono molto 
rovinate sia nella parte centrale che in quella superiore, sul lato 
vicino al transetto, forse a causa «delle nuove opere di Benedetto 
XIV» citate da De Rossi. Una delle due donne inginocchiate 
davanti a san Girolamo e le «molte persone» davanti a san Mattia 
– visibili nell’incisione di De Angelis e descritte nel BAV, Barb.
lat. 2109, ff. 143v, 171v – sono sparite; l’edificio dietro san
Mattia sembra aver perso il suo frontone con absidiola. Ognuna
delle due scene era anche accompagnata da un’iscrizione, già
persa al tempo di De Rossi, di cui sembra rimasto solo il «S.
Hieronymus» (Iscr. 12a), mentre originariamente vi si leggeva «S.
Hieronymus sermone fecit ad Pavla et Eustochiv» e «S. Matthias
apostolvs predicavit ivdeis» (BAV, Barb. lat. 2109, ff. 143v, 171v).
I restauri realizzati nell’abside tra 1928 e 1933 dai Laboratori
di Restauro dei Musei Vaticani interessarono pesantemente le
due scene, anche nelle zone non rovinate. Rispetto, ad esempio,
allo stato testimoniato dalla cromo-litografia di De Rossi, si vede
come nella scena con san Girolamo sia stata rifatta la seconda
figura femminile – che risultava perduta – e aggiunta l’iscrizione
sul libro del santo, che De Rossi, il quale copia meticolosamente
i dettagli, invece non registra. Nella scena di Mattia, i due ebrei
di cui restavano solo le gambe sono stati ricostruiti interamente,
e sono stati aggiunti due altri personaggi sul retro. Rifatta la
parte superiore dell’edificio dietro il santo, il cui volto con barba
bianca e lunghi capelli è frutto di totale invenzione, visto che in
De Rossi e anche in Ciacconio (1590 ca., BAV, Vat. lat. 5407, f.
34r) Mattia ha capelli e barba neri e riccioluti.
Un rifacimento è ben visibile anche nella Natività dell’emiciclo,
dove oggi, nel rotulus dell’angelo, si legge NAT E VOBIS
SALVATOR (Iscr. 13), mentre all’epoca di De Rossi si leggeva
ANNVTIO VOBIS GAVDIV MAGNV, come attesta anche il
BAV, Barb. lat. 2109, ff. 143v, 171v.
Interventi conservativi e restauri
1445-1484: il cardinale Guillaume d’Estouteville sostituisce il 
soffitto ligneo con volte in pietra (CBCR 1971, III, 8; Paolini 
Sperduti 1996, 132) coprendo così in gran parte la decorazione 
dell’arco absidale e del transetto.
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Valentine Giesser
L’immagine della Madonna con Gesù Bambino fra due angeli 
nella lunetta centrale dell’abside pentagonale di Santa Maria 
Maggiore appare nella famosa incisione pubblicata da De 
Angelis (1621) [1]. Mostra Maria a mezzo busto che tiene il 
Figlio sul braccio sinistro, con ai lati due angeli adoranti pure 
a mezzo busto; tutti i personaggi sembrano affacciarsi da un 
parapetto, al centro del quale una struttura più bassa contiene un 
tondo dove era situata l’Adorazione dei Magi attestata nel BAV, 
Barb. lat. 2109, ff. 146r, 155r, 171r (cfr. anche De Rossi 1899; 
Cecchelli 1956, 277). Nelle altre quattro lunette, due da entrambi 
i lati, comparivano sante vergini, tra le quali sant’Agnese, santa 
Cecilia, sant’Agata, santa Lucia e santa Caterina o Margherita, 
verosimilmente a coppie separate da alberi, come mostra 
l’incisione del De Angelis. 
Il frammento superstite del mosaico [2] si trova nell’intercapedine 
tra il muro dell’abside medioevale e il rivestimento semicircolare 
esterno realizzato da Carlo Rainaldi e compiuto nel 1673 
(Barroero 1988, 244). Appena intuibili sono i due angeli negli 
spicchi estremi, non raggiungibili a causa della muratura 
barocca che collega il semicerchio seicentesco con la struttura 
medioevale. Le due figure, ovviamente ancora esistenti, non 
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possono, quindi, essere descritte qui con più precisione. Anche 
i colori non sono distinguibili a causa dello spazio stretto, buio 
e a stento illuminabile; si intuisce una dominante cromatica 
scura. Al centro, invece, è accessibile quello che è rimasto della 
Madonna, cioè la metà superiore della testa, parte di un’ampia 
aureola, il rispettivo fondo e la larga cornice, suddivisa in sette 
strisce diverse, che incorniciano tutta la lunetta lungo il bordo. 
Del volto di Maria sono conservati gli occhi e la radice del 
naso; un velo con strisce dorate trattiene i capelli sotto il manto 
azzurro che termina lungo il bordo con una fascia decorativa 
rossa accompagnata da due filetti dorati, che formano pieghe 
quando il tessuto si adatta al cranio.
L’aureola a fondo dorato è molto larga ed è bordata da una 
sottile fascia rossa, a sua volta contornata da una fila di rettangoli 
azzurri alternati ad altri romboidali rossi, anch’essi su fondo oro. 
Le figure della lunetta dovevano stagliarsi sul fondo azzurro 
scuro. La cornice dell’intera composizione era divisa in sette 
parti: una fascia di contorno nera, poi, in sequenza, una azzurra, 
una striscia sottile di separazione bianca, poi una seconda fascia 
rosso scuro, larga il doppio della prima. Due strisce bianche, 
questa volta grandi il doppio della prima, accompagnano un 
bordo nero con quadretti bianchi disposti a rombo.
Note critiche
Poco prima del Natale 1998, l’operaio Andrea Sofia scoprì 
l’intercapedine in cui si trova il frammento della decorazione 
musiva all’esterno dell’abside medioevale. A causa di infiltrazioni 
d’acqua durante il restauro dei mosaici di Jacopo Torriti 
all’interno nel catino absidale, in corso in quel periodo, era stato 
necessario sistemare lo scarico delle acque piovane all’esterno, 
attorno al tetto della struttura terminale della basilica. Sofia 
stava lavorando sulla gronda, quando all’improvviso sentì del 
vuoto sotto il martello pneumatico; e nello spazio così aperto 
vide l’immagine, che chiamò: «la mia Madonna». La storia 
sembrava tornare indietro. Come il muratore che lavorava per 
Carlo Rainaldi nel Seicento e che aveva salvato il frammento 
musivo con la Vergine, con un atto di devozione personale, 
costruendo l’intercapedine attorno all’immagine mariana e non 
riempiendo di malta la parte superiore del vano dove si trova il 
mosaico (come invece era stato fatto per le altre lunette), così 
l’operaio dei nostri giorni ritrovava la cappellina nascosta, secoli 
dopo. Forse il suo lontano predecessore aveva immaginato un 
tale momento oltre i secoli.
Arrivato io stesso sul luogo, il 14 gennaio 1999, verificai che nel 
vano dove si conservava l’immagine tutto era molto pulito; per 
terra non si vedevano tessere cadute o resti d’intonaco o altri 
residui del mosaico, che avrebbero documentato il processo 
del degrado di quest’opera o avrebbero permesso di lanciare 
qualche ipotesi sulla cronologia dei danni. Una botola era già 
stata inserita e chiudeva la stretta buca in alto.
Lo stato frammentario di un’opera di così alta qualità è sempre 
deplorevole; ma questa volta ha offerto la rara occasione di 
studiare la tecnica musiva medievale, in modo paradigmatico. 
Rimuovere il frammento dal suo posto, musealizzandolo, 
avrebbe distrutto questa spettacolare dimostrazione di come 
i grandi artisti dell’epoca realizzavano le loro opere. L’ampia 
superficie priva di tessere permette di vedere la malta, piuttosto 
chiara, composta da calce idraulica e pozzolana e impastata con 
polvere di marmo. Lungo i bordi, dove è caduto tutto e dove non 
rimane niente della superficie fino ai mattoni del muro in fondo, 
si evidenzia il notevole spessore del supporto di allettamento 
per le tessere. Nei punti nei quali la malta è scoppiata attorno 
a grandi grappe di ferro, si percepisce l’intera struttura del 
mosaico. Alle grappe, disposte a intervalli piuttosto regolari 
sulla parete, aderisce la malta, che tra gli interstizi delle tessere 
fa da fondo chiaro ai piccoli pezzetti di vetro, terracotta, marmo, 
pietra o cristalli colorati, schiacciati su di essa. Così la malta, che 
conserva queste impronte, dà la sensazione – in negativo – di 
come l’artista abbia realizzato la brillante superficie piana del 
mosaico finale. Sono riconoscibili, sull’intonaco sotto le tessere, 
il disegno preparatorio a pennello rosso, insieme a campiture 
gialle per l’aureola dorata e azzurre per il manto della Vergine. 
Il disegno ha il carattere di una sinopia, ma è steso sopra e non 
sotto l’intonaco; le tessere sono applicate direttamente sulle 
linee del disegno preparatorio. L’indicazione di ampie superfici 
cromatiche tramite campiture colorate – giallo, azzurro, nel 
nostro caso – non è prassi abituale e compatibile con l’uso di 
sinopie. Inoltre le indicazioni delle ampie superfici con i colori 
giallo e azzurro non sono una prassi normalmente compatibile 
con le sinopie. Dato lo stato estremamente frammentario 
dell’opera, le giornate non sono riconoscibili – spesso non 
facilmente individuabili anche in mosaici integri – così che 
non ci si può spingere oltre nell’interpretazione dei dati tecnici 
(Meyer 1990, pp. 399-497). Quanta intensità artistica una pura 
sinopia potesse generare in quegli anni, e quanto alto fosse il 
livello di Torriti come disegnatore, bene lo dimostra la sinopia 
della testa di Cristo ad Assisi, preparatoria per l’affresco della 
Creazione (Tomei 1989c).
Il lucido che abbiamo eseguito sul frammento ritrovato è stato 
sovrapposto alla testa della Vergine del mosaico absidale interno 
[3]. La corrispondenza tra le due immagini non potrebbe essere 
più precisa. Gli occhi, la radice del naso, le ombre, fino alle 
tessere di vetro nero usate per le pupille degli occhi, tutto 
combacia; solo il velo è tirato leggermente più in alto sul viso, ma 
le pieghe corrispondono; la decorazione del bordo è leggermente 
semplificata. Lo stato frammentario impedisce di verificare fino 
in fondo se, come sembrerebbe, la testa sia più inclinata rispetto 
a quella dell’abside, dove l’inclinazione è forse limitata dalla 
curvatura del catino. Questa totale corrispondenza potrebbe 
far pensare che l’artista abbia usato una specie di cartone, o 
forse più probabilmente dei patroni, o sagome (Zanardi 1995): 
le due Madonne di Santa Maria Maggiore sarebbero, quindi, 
esempio documentato dell’impiego di questa tecnica di riporto. 
L’autografia di Torriti, per ambedue, sembra fuori discussione.
Anche gli altri elementi, nel disegno come nella composizione 
d’insieme, sono praticamente identici. Le sottili sfumature negli 
incarnati sono realizzate con la stessa sensibilità. Le ombre, 
causate dalle forme anatomiche del cranio, le cavità oculari, 
la palpebra o il naso, sono rappresentati nello stesso modo. Le 
ombreggiature monocrome dei tessuti, lì dove seguono la forma 
rotonda della testa o dove si sovrappongono nelle pieghe, sono 
del tutto analoghe. Torriti ha usato un disegno preparatorio 
anche nell’abside: è visibile sotto il cristallo di rocca usato 
nella decorazione sul polso della manica della Vergine. La testa 
della Vergine dell’abside, molto ben conservata, risplende 
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naturalmente molto più di quella dell’intercapedine, danneggiata 
dall’ubicazione all’esterno prima di essere ricoperta nel 1673 e 
integrata ad affresco, anteriormente alla copertura, specialmente 
lungo il bordo della lunetta, prova che l’immagine era stata 
accuratamente conservata e apprezzata. Dopo la scoperta 
il frammento è stato consolidato e pulito. Il restauratore ha 
ritenuto necessario realizzare una muratura di sostegno, che 
oggi lo rende di difficilissima visibilità.
Il nesso del programma iconografico all’esterno dell’abside 
liberiana con gli eventi della vita di Giacomo Colonna e della 
sua famiglia è stato suggerito da Gardner (1973c, 21). La sorella 
di Giacomo e del senatore Giovanni, Margherita (†1280), aveva 
vissuto vita monacale alla Vulturella, presso Palestrina (zona di 
dominio Colonna), seguendo la Regola di Francesco. Dopo la 
sua morte, le spoglie erano state trasferite nel monastero delle 
Clarisse romane a San Silvestro in Capite, luogo importante per 
la famiglia. Dopo la morte di Margherita, Giovanni Colonna 
aveva scritto una Vita della sorella, e un’altra biografia fu redatta 
poco dopo dalla monaca Stefania, consorella di Margherita a San 
Silvestro in Capite (Oliger 1935, Cadderi 2010). Il racconto di 
Giovanni Colonna è fitto di visioni e apparizioni, in primo luogo 
della Vergine a Margherita; ma nel XV capitolo è Giacomo a 
ricevere la visione della sorella accompagnata da sante vergini, 
tra cui Agnese, Cecilia, Agata, Lucia, e Caterina o Margherita 
(Cadderi 2010, 118-121). Il programma iconografico all’esterno 
dell’abside pone ovviamente al centro della rappresentazione 
la Vergine col Bambino, ma raffigura fedelmente le sante 
menzionate nella fonte. La presenza delle lampade rette dalle 
sante vergini richiama naturalmente la parabola delle vergini 
sagge e folli, accentuando il concetto dell’attesa del Cristo in 
senso escatologico. Le sante, in parte attestate dall’incisione 
di De Angelis [1], sono le più familiari al cittadino romano; 
se davvero nel tondo centrale compariva un’Adorazione dei 
Magi, essa ulteriormente enfatizzava sia la natura cristologica 
del personaggio della Madre di Dio, che la regalità di Madre 
e Figlio, così evidente già nei mosaici sistini dell’arco trionfale 
(Menna, in Corpus I → 41b).
L’immagine della Vergine, che ora è almeno in parte tornata 
alla luce, evocava inoltre da vicino l’effigie venerata e 
custodita nella Basilica, la Salus Populi Romani (Wolf 1990), 
una delle più importanti icone mariane, secondo la leggenda 
dipinta dall’Evangelista Luca dopo aver avuto l’apparizione 
della Vergine con il Figlio in braccio. Il dipinto, in origine 
databile probabilmente al VI secolo, è una delle più antiche 
rappresentazioni di Maria ed era considerato alla stregua di una 
reliquia. Giocava un ruolo cruciale a ferragosto, durante la festa 
dell’Assunzione della Vergine, in parallelo con l’Acheropita del 
Sancta Sanctorum (Kitzinger 1980, Cempanari 1999, Parlato 
2000b). Per la maggior parte dell’anno la grande tavola mariana 
era conservata chiusa in un tabernacolo gotico duecentesco, 
a sinistra dell’altare maggiore nella navata della basilica. È 
importante sottolineare che la lunetta esterna con il mosaico 
guardava verso la città: il corpo absidale della chiesa era infatti 
quello rivolto verso l’abitato, mentre la facciata era piuttosto 
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rivolta verso l’esterno e verso le mura. In una conferenza di molti 
anni fa, Cornelius Claussen aveva ipotizzato che le immagini sacre 
poste sui campanili delle chiese romane, spesso in una piccola 
edicola, come per esempio accade a S. Maria in Trastevere, 
presentassero già al pellegrino in arrivo la venerabile immagine 
che egli poi avrebbe trovato all’interno del santuario. Nel caso di 
Santa Maria Maggiore, e in mancanza di un campanile su questo 
lato della chiesa, questo concetto potrebbe essere stato trasferito 
all’esterno dell’abside. Chi saliva sul colle Esquilino verso la 
grandiosa mole basilicale era guidato già da lontano, e accolto in 
cima all’Esquilino, dalla principale reliquia custodita all’interno 
della basilica (Cecchelli 1956, 16; Gardner 1973c, 21). Come ha 
mostrato N. Piano (2005) la basilica aveva anche un importante 
ingresso sul lato absidale, secondo la studiosa connesso con 
la cappella del Presepe e le sue liturgie e naturalmente con 
l’intitolazione e il mito fondatore della basilica. 
La messa in scena di Jacopo Torriti e dei suoi committenti, 
Niccolò IV e il cardinale Giacomo Colonna, usò dunque 
specifici mezzi tecnici, cartone o patroni, per ottenere la precisa 
replica della fisionomia della Vergine. La Salus Popoli Romani 
salutava già da lontano chi arrivava alla basilica; all’interno di 
essa, la Vergine veniva incoronata dal Figlio, che lei, all’esterno 
dell’abside, tiene in braccio come bambino. Le tre Madonne di 
Santa Maria Maggiore sono in verità una e diventano una specie 
di recitazione lauretana ante litteram: era la Madre di Dio che 
appariva ai fedeli in tre diverse manifestazioni della sua persona.
Interventi conservativi e restauri
1998: rinvenimento del mosaico nel corso di lavori di 
sistemazione al tetto della basilica, direzione dei Musei Vaticani 
(A. Nesselrath)
Documentazione visiva
Antoine Lafréry, incisione (1575), in De Angelis 1621, tav. VI 
(tra le pp. 66 e 67); affresco (fine sec. XVI), Roma, Collegio 
Massimo (Piano 2005, fig. 4); Alo Giovannoli, incisione, in 
Giovannoli 1616, I, f. 18.
Fonti e descrizioni
Stefania, monaca di San Silvestro in Capite, Vita della beata 
Margherita Colonna, in Oliger 1935; Giovanni Colonna, Vita 
della beata Margherita Colonna, in Oliger 1935; BAV, Barb. 
lat. 2109, ff. 146r, 155r, 171r; De Angelis 1621, 90; Baglione 
1639, 191.
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Arnold Nesselrath
I resti di decorazione pittorica sopravvivono solo nel braccio 
sinistro del transetto [1], laddove in quello destro gli 
interventi novecenteschi non hanno rivelato alcuna traccia 
pittorica duecentesca. L’ornamentazione comincia al limitare 
del mosaico absidale. Al di sopra dell’attuale soffitto piano 
furono scoperti tratti di parete timpanata [2], il cui campo 
triangolare a fondo rosso è strutturato da girali vegetali che si 
attorcono con lunghe foglie di acanto ed efflorescenze; il bordo 
chiaro incornicia piccole finestre rettangolari, originarie. Più 
sotto corre una fascia pure a motivi vegetali ed efflorescenze 
distanziate con ritmo uniforme. In vista, invece, ancora oggi, 
è il fregio a mensole centinate prospettiche orientate a destra, 
che fascia interamente lo spazio di questo braccio, e sovrasta 
un più ampio registro nel quale, su fondo giallo oro, simmetrici 
elementi vegetali si avvolgono e formano tondi al cui centro 
appaiono rosette rosso/rosa, come disposte ai quattro angoli 
di uno schema rettangolare al cui centro è un campo a forma 
di mandorla, rosso, con un pavone a coda spiegata [3]. Nel 
registro appaiono grandi clipei bordati da fasce colorate in 
azzurro/verde, bianco e rosso con busti di profeti, meno 
probabilmente apostoli o santi, ognuno con un cartiglio sorretto 
orizzontalmente da ambedue le mani; li abbiamo numerati da 
1 a 7, a partire dal primo presso l’arco trionfale sulla parete 
orientale del transetto, girando poi sulla parete sud e arrivando 
presso l’abside sulla parete occidentale. I clipei sopravvissuti 
sono sette, di cui quattro busti ancora ben leggibili (nn. 1, 3, 4, 
5) [4, 5, 6, 7], uno conservato soltanto nel busto e nel cartiglio 
(n. 2) [8], un altro di cui si intravvedono gli occhi e parte della 
fronte (n. 6) [9], l’ultimo infine del tutto cancellato tranne che 
nella silhouette del corpo e della testa, forse coperta da una 
sorta di cappello o di corona (n. 7) [10]; le identificazioni di 
alcuni di essi con Pietro, Paolo o il Battista (Gardner 1973c, 16-
17) suscitano dubbi, adottando tutti la ‘formula’ iconografica 
profetica con rotulus. Ancora più sotto, un’ulteriore fascia a 
girali complessi ed efflorescenze, in bianco e rosso su fondo 
blu, rappresenta la parte superiore della struttura decorativa 
della restante parete, che in origine doveva includere un doppio 
registro narrativo, i cui riquadri – a giudicare dalla rilettura 
novecentesca – erano poi separati da ulteriori fasce a motivi 
vegetali, e oggi sono dipinti a tinta unita azzurra. Della serie 
narrativa sopravvive però, all’attacco dell’arco trionfale, il 
frammento di una scena di Creazione, con la figura del Creatore 
seduta sul globo [11]; dall’altra parte dell’arco è stato rinvenuto 
durante l’ultimo restauro un ulteriore frammento di intonaco, 
simmetrico al precedente come ubicazione, con un’aureola e 
la traccia del disegno preparatorio della relativa testa [12].
Note critiche
Difficilmente visibile, e certo traumatizzata dall’intervento 
di restauro degli anni Trenta del Novecento, la decorazione 
del transetto è stata sempre riconosciuta quale segmento del 
vasto progetto architettonico e pittorico lanciato già negli anni 
di Niccolò IV e proseguito dopo la sua morte con il cruciale 
sostegno e la volontà del cardinale Giacomo Colonna, e forse 
di suo fratello Pietro. Doveva complementare la sfarzosa veste 
musiva dell’abside con il più rapido ed economico affresco, 
more romano (si veda per esempio San Clemente, Croisier, in 
Corpus IV → 32,→ 39; e Santa Croce in Gerusalemme, Dos 
Santos, in Corpus IV → 57); la contemporaneità dei lavori fu 
attestata anche da Biagetti (1931b, 31) che ritrovò tre tessere 
a mosaico incastrate nell’intonaco degli affreschi: l’inizio dei 
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lavori si sovrappose verosimilmente alle ultime fasi del cantiere 
absidale, e fu un cantiere breve perché interrotto entro il 
maggio 1297, quando la disgrazia dei cardinali Colonna e il loro 
esilio certamente troncò il completamento del grande progetto 
liberiano. La circostanza, ben argomentata da Gardner (1973c, 
112 ss.) non è mai stata messa in dubbio, e riceve una conferma 
evidente dallo stato palesemente incompleto della decorazione 
pittorica. 
Il ciclo era dunque concepito con un doppio registro 
narrativo di cui resta solo il frammento della Creazione (non 
vista da Toesca, o forse non ancora messa in luce all’inizio 
del Novecento) presso l’arco trionfale: data la posizione del 
Creatore, si trattava probabilmente della Creazione di Adamo, 
non essendo forse rappresentata la Creazione del mondo. Il 
gesto del Creatore rispetta la tradizione dell’iconografia romana 
(per San Giovanni a Porta Latina, Viscontini, in Corpus IV → 
61) attestata anche nella navata di Assisi. Se calcoliamo bene, le
scene, ora dipinte in azzurro unito, dovevano essere 16, come
su ognuna delle pareti della navata di Assisi. Il frammento della
Creazione potrebbe far pensare fosse previsto il ciclo dell’Antico
Testamento nel transetto sinistro, e il Nuovo nel destro: qui
però si sarebbe forse creata una ridondanza con i temi dell’arco
trionfale, e sarebbe peraltro strano che il ‘posto d’onore’ alla
destra della presenza divina nell’abside fosse dato alla serie
veterotestamentaria. Il registro alto con i clipei con busti di
profeti o apostoli è scelta iconografica non molto comune,
ma conosce precedenti in città: la navata di Santa Maria in
Cosmedin aveva ricevuto un ciclo narrativo sovrastato da un
registro con una serie di grandi clipei con profeti negli anni di
Niccolò I (Matthiae 1965 [1987], 182; Giovenale 1927, 282),
e nel XII secolo Santa Croce in Gerusalemme un registro con
clipei al di sopra dei registri narrativi nella navata ospitò una
serie di patriarchi (Dos Santos, in Corpus IV → 57). È evidente,
comunque, l’intento complessivo del progetto duecentesco:
integrare il racconto musivo paleocristiano (Menna, in Corpus
I → 41a-c) ancora di fortissima presenza nella basilica, con
segmenti ‘storici’ invece non inclusi nei cicli della navata e in
quello dell’arco trionfale.
La vicinanza del cantiere d’affresco con il ‘punto’ di 
pittura costituito ad Assisi dalle due storie di Isacco è stata 
costantemente rilevata dalla critica, a cominciare dal Toesca 
(1904) che per primo dedicò uno studio importante alle 
pitture, definendo il suo autore come maestro vicino – ma 
non identico – al ‘Maestro d’Isacco’. Il riferimento alla cerchia 
di Giotto giovane o del ‘Maestro d’Isacco’ prevale nelle 
opinioni critiche (già Previtali 1967 [1993], 170; Gardner 
1973c,18-19; Romanini 1989, 14) con l’eccezione di Bellosi 
(1983, 1985) che inserisce invece gli affreschi nel catalogo di 
Rusuti. La valutazione dell’episodio cambia ovviamente peso a 
seconda della cronologia che gli si assegna: sembra però ormai 
pacifico che lo stato incompleto della decorazione costringa 
a situarla in concomitanza con la disgrazia Colonna del 1297 
(un’eccezione recente in questo senso è Leone de Castris 
2013, 37, che parla di ‘bottega di Giotto’ sotto Niccolò IV, 
dunque entro il 1292). Come spesso è stato anche osservato, 
però – e fermo restando che, situato in alto nella parete, il 
registro dei clipei si prestava forse ad essere delegato a maestri 
secondari, senza che peraltro il minuscolo resto della figura del 
Creatore mostri decise differenze stilistiche rispetto ai clipei 
stessi – tutti i clipei sono resi in modo assolutamente piatto: 
due fasce colorate, una bianca e una verde, li inseriscono tra 
il generale partito decorativo delle pareti. Anche le aureole, 
che in genere i pittori romani realizzano in pastiglia e usano 
per provocare impressioni di profondità, messa in rilievo 
delle teste, e riverberi luminosi sulle dorature, sono invece 
realizzate quali semplici cerchi dipinti in giallo e bordati di 
rosso e di bianco. Né le figure inscritte sembrano ambire a 
speciali effetti spaziali: sono situate nel cerchio con il cartiglio 
retto tra le mani e posto sul bordo inferiore del clipeo; le mani 
che lo afferrano sono senza eccezione piuttosto goffe. I busti 
sono atteggiati leggermente verso destra o verso sinistra: non 
sembra ricercata una simmetria o convergenza, tranne che sulla 
paretina di fondo dove i due busti guardano ambedue verso 
il centro. L’elemento che fa la straordinaria novità e il fascino 
delle due storie assisiati di Isacco – il rinnovato e rivoluzionario 
senso dello spazio – sembra dunque qui assente. 
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Per contro, è vero che qualche elemento fisionomico e il modo 
di pennellare le fisionomie evocano strettamente la maniera 
delle scene di Isacco, del Compianto, nonché alcuni brani delle 
successive prime storie della Leggenda di san Francesco: ma in 
una redazione indebolita e manierata. I più interessanti tra i 
volti dei clipei – l’anziano con lunghi capelli e barba bianchi, 
primo a sinistra sulla parete orientale [4]; e il giovane con capelli 
neri, a destra sulla parete di fondo [7], nonché forse il quasi 
distrutto primo personaggio a destra sulla parete occidentale [9] 
– svolgono il tema della fisionomia corrugata e drammatica, che 
si radica nel volto di Isacco cieco e delle matrone del Compianto, 
ma è specialmente affine ai ritratti del vescovo della Rinuncia 
ai Beni e dei terrorizzati ‘alim che fuggono davanti alla Prova 
del Fuoco. Attutito e banalizzato è il busto dell’anziano barbato 
[5] – uno dei meglio conservati – e anche molto ‘normalizzato’ 
mi appare l’altro volto in buone condizioni, l’anziano con barba 
ricciuta somigliante a san Pietro [6]. Difficile pronunciarsi sul 
tipo di pennellata dopo tante vicissitudini conservative subite 
dai dipinti: ma l’impressione è che le stesure ricchissime di 
rialzi a calce ed effetti metallici nei drappeggi, tipiche delle 
storie di Isacco, non siano esistite nelle figure dei clipei, dove 
il tocco è più fuso e moderato, e capelli e riccioli appaiono più 
disegnati e riposati, certamente molto meno significativi. Non 
so se, sulla base della diversa tipologia fisionomica attribuita 
all’una o all’altra figura si possa con sicurezza pronunciarsi 
circa una netta ripartizione di ‘mani’: per mio conto vedo una 
bottega al lavoro, con pittori buoni e un regista vicino alle più 
moderne tendenze pittoriche romano-assisiati. Quasi superfluo 
aggiungere che gli apparati ornamentali ancora sopravvissuti nel 
transetto – e in buona parte integrati e reinventati dal restauro 
degli anni Venti del Novecento (Romano 1992, 54-55) – sono 
ben armonici con i riferimenti fin qui avvistati, sia nel repertorio 
di fregi che negli elementi prospettici, in particolare la fila di 
modanature con archetti a cassettone. Si inseriscono con tutto 
agio nel repertorio usato ad Assisi nelle fasi finali dell’attività 
di Torriti e dei pittori che ne continuarono il lavoro a partire 
dalla seconda campata. Caso satellite è, come da tempo notato, 
quello della decorazione pittorica di Santa Maggiore a Tivoli 
(Pomarici 1983), vicina per data e perfino per dedicazione della 
chiesa; chi scrive rilevava (1992, 55) somiglianze con le Tre 
Fontane (→ 13c), con la cappella Felici all’Aracoeli (→ 22) e 
con la tradizione pittorica e ornamentale presente già nel Sancta 
Sanctorum e a San Saba (Romano-Queijo, in Corpus V → 60, 
e Quadri, in Corpus V → 66).
Evocare il nome di Rusuti significherebbe, a questo punto 
dell’analisi, certo giocare una carta molto vicina alla cultura 
assisiate, presente in quel momento in basilica. Non vedo 
tuttavia, per quanto si può spiare nei mosaici di facciata della 
basilica stessa (→ e), reale identità, e non sarebbe forse un vero 
omaggio dare a Rusuti la paternità di un ciclo così composito e 
vorrei dire derivato, probabilmente eseguito in gran fretta sotto 
il peggiorare della situazione politica, e comunque oggi così 
frammentario e diminuito da non invitare a troppe certezze. Né 
Giotto giovane, né – per chi ancora fa distinzione – il ‘Maestro 
d’Isacco’, né Filippo Rusuti (e nemmeno ovviamente Torriti, che 
evidentemente aveva curato solo i mosaici) sono riconoscibili nel 
transetto. Vi emerge invece il combaciare quasi perfetto della 
visualità romana tardo-duecentesca con quella del punto più 
rivoluzionario del cantiere assisiate. Non sapremo forse mai se 
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quelli di Roma siano solo riflessi, o se opere della medesima 
dignità delle storie di Isacco campeggiavano su qualche muro 
cittadino; nel gioco delle cronologie e dunque delle priorità, 
tra Assisi e il cantiere liberiano d’affresco, per ora, vince Assisi.
Interventi conservativi e restauri
1904: ritrovamento dei dipinti.
1931: restauro da parte dei Musei Vaticani, diretto da Biagio 
Biagetti (Biagetti 1931b, 31), che attesta il ritrovamento 
di tre tessere a mosaico miste all’affresco, comprovanti la 
contemporaneità dei lavori di mosaico e affresco.
2005-2006: restauro diretto dai Musei Vaticani (Francesco 
Buranelli, Arnold Nesselrath, Maurizio De Luca) ed eseguito 
da Bruno Zanardi con Corinna Ranzi, Marcella Orrù, et al.
 
Documentazione visiva
Fotografie (1904), ICCD-GFN, C 1147, 1149; Wilpert 1916, 
IV, tavv. 276-278; fotografie (prima e dopo l’intervento di 
restauro del 1931), AFMV; Sansaini, fotografie, AFMV; 
fotografie (1930), Alinari, 28299-28301; fotografie (1931 ca.), 
Anderson, 17644, 17645, 31295; fotografia (1954 ca.), ICCD-
GFN, E 35036.
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Il timpano [1] è integralmente occupato da un sistema di girali 
d’acanto che si avvolgono con andamento geometrico e regolare 
su fondo giallo oro, inquadrando al centro un clipeo con l’Agnus 
Dei stagliato su fondo azzurro cielo [2]. Il clipeo è cerchiato di 
fasce di vari colori, una azzurra, una rossa più ampia, e una verde 
interna, tutte evidenziate tramite un sottile bordo bianco; l’Agnello 
ha aureola giallo oro crucisignata in verde. Il bordo dei montanti 
è dipinto con semplici fasce colorate azzurre e rosse. Le volute 
vegetali si avvolgono terminando in grandi rosette; i colori sono 
vivaci, verde brillante, blu, rosso, anche nei risvolti delle foglie, o 
almeno così doveva essere prima che lo strato di polvere e sporcizia 
li accecasse in gran parte, come si vede oggi.
Note critiche
Lo schema decorativo utilizzato per il timpano è molto vicino a 
quello conservato nel timpano del salone del Palazzo senatorio 
(Romano, in Corpus V → 58). Il fondo giallo, l’ampiezza dei 
girali protagonisti dell’intera superficie, i colori blu e rosso che 
complementano il verde delle foglie, sono davvero quali uguali; 
le differenze risiedono nel bizzarro elemento quadrato usato nelle 
rosette del Campidoglio, che qui non appare, e naturalmente nella 
presenza del clipeo con l’Agnus Dei, estraneo al programma del 
salone capitolino. Quasi impossibile da comparare con il mosaico 
di facciata, con quello dell’abside, e anche con gli affreschi del 
transetto, l’affresco ci dice che la bottega che lo eseguì era ben 
esperta del repertorio dispiegato negli edifici pubblici cittadini nel 
corso del fertilissimo ultimo ventennio del Duecento. Se Jacopo 
Torriti gestì l’abside all’interno e anche all’esterno, è possibile 
che Rusuti abbia garantito invece la facciata e la controfacciata; 
se fu lui, inoltre, a dirigere il cantiere del transetto come forse è 
possibile pensare, si potrebbe notare che fra il trattamento del 
pelo dell’Agnello e quello delle barbe di alcuni Profeti non c’è 
contraddizione – per quel che può valere questa osservazione.
È stato ipotizzato (Gardner 1973c, 20; Ciardi Duprè Dal Poggetto 
1991, 219-222) che l’Agnus Dei fosse parte di un Giudizio Universale. 
Non è stato tuttavia spiegato come questo supposto Giudizio si 
armonizzasse e come trovasse spazio accanto alla grande iscrizione 
in distici elegiaci di Sisto III, distrutta alla fine del Cinquecento e 
testimoniata da molte fonti (ICUR II, 71). Allo stesso papa Sisto 
spetta il caso parallelo, quello della coeva controfacciata di Santa 
Sabina (Leardi, in Corpus I → 40a), dove l’iscrizione è gigantesca e 
ha complementi figurativi oggi in parte perduti. Se la parete di Santa 
Maggiore le assomigliava, bisogna verosimilmente immaginarvi 
anche le immagini dei martiri evocati negli ultimi quattro versi, 
il ritratto di Sisto III e, ovviamente, apparati ornamentali (De 
Blaauw 1987 [1994], 356). È ovviamente possibile che Niccolò IV, 
avendo progettato modifiche alla facciata consistenti in un modesto 
innalzamento della parete, nell’apertura della rosa centrale e dei 
due oculi minori, e probabilmente nell’inserzione del cavetto, abbia 
danneggiato o fatto demolire le ornamentazioni interne, si suppone 
musive; l’apertura degli oculi tuttavia sottrasse spazio alla superficie 
interna. L’iscrizione era ancora lì nel Cinquecento, imponente tanto 
da essere più volte copiata e conservata. Si potrebbe quindi pensare 
che il timpano con l’Agnus Dei sia stato eseguito quale piccolo 
complemento a quanto già esisteva sulla parete, e questo, proprio 
perché i lavori di Niccolò IV avevano aggiunto un pezzo di muro 
che rischiava altrimenti di restare scoperto e disadorno. In questo 
caso, il colore giallo scelto per il fondo deve essere inteso quale 
tentativo di armonizzazione con il fondo oro dei mosaici – vedi 
Santa Sabina – e, perché no, quale modo rapido di rivestire la parete.
Documentazione visiva
Wilpert 1916, IV, tav. 270.
Bibliografia
Toesca 1904, 313; Colasanti 1905, 68; Wilpert 1916, I, 512; Gardner 
1973c, 20; Righetti Tosti-Croce 1987, 156; Ciardi Duprè Dal 
Poggetto 1991, 219-221; Romano 1992, 55; Angheben 2006, 20-
21; Gardner 2013, 267; Schmitz 2013, 54, 62, 168; Pace 2016, 318.
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16e. FILIPPO RUSUTI. IL CRISTO IN TRONO TRA SANTI E COMMITTENTI E LE STORIE DELLA FONDAZIONE 




Il mosaico di facciata della basilica liberiana è dal 1741-43 in 
parte coperto dalla Loggia delle Benedizioni che Ferdinando 
Fuga realizzò per volere di Benedetto XIV e che ne ha distrutte 
alcune porzioni. La decorazione include la parte alta della facciata 
e il cavetto, interessati dai lavori architettonici di Niccolò IV 
(CBCR 1971, III, 15-18): quando la loggia non esisteva, la parete 
al di sopra del portico costruito da Eugenio III (1145-1153) e 
rimodellato da Martino Longhi (1575) era dunque interamente 
mosaicata. 
È strutturata in modo molto elaborato, con due registri 
fortemente e diversamente connotati che corrispondono alle 
due parti architettoniche del cavetto e della parete rettilinea [1]. 
Il cavetto ha fondo d’oro unito; in alto il mosaico è delimitato 
da un fregio composto da una striscia a motivi gemmati sui 
toni del rosso, blu e bianco, e da una più ampia fascia a girali 
vegetali su fondo oro e tritoni, intercalati da medaglioni con teste 
d’angeli. Nel campo principale, appare al centro la mandorla 
con il Cristo in trono benedicente e con il libro (Iscr. 5-6), e con 
quattro angeli, due in alto fuoriuscenti dalla mandorla e due 
inginocchiati con candelabri [2]. Sulla mandorla, esattamente 
tra i piedi di Cristo, in oro su azzurro la firma di Filippo Rusuti 
(Iscr. 7). A sinistra della mandorla [3] sono sopravvissute le 
figure della Vergine (Iscr. 1d, 4), di san Paolo con la spada e il 
rotulo (Iscr. 1c, 3), san Giacomo con rotulo avvolto e bastone del 
pellegrino (Iscr. 1b) e san Girolamo (Iscr. 1a) di cui oggi si sbircia 
solo una piccola parte di aureola. A destra invece la figura del 
Battista sporge oggi a destra dell’attacco della loggia, e una parte 
del suo volto è visibile da sinistra [4]; accanto, l’iscrizione con il 
nome (Iscr. 8a). Proseguendo verso destra, san Pietro (Iscr. 8b, 
9) e sant’Andrea (Iscr. 8c, 10) [5]; si vede anche una parte del 
volto di san Mattia (Iscr. 8d, 11) [6]. La sequenza delle iscrizioni 
attestata nel manoscritto barberiniano (Fonti e descr.) indica la 
presenza del cardinale Giacomo Colonna (Iscr. 2) tra la Vergine 
e la mandorla del Cristo; si veda in Note critiche la questione del 
secondo cardinale Colonna. Le figure posano su una striscia di 
terreno verdeggiante e fiorito; tra di esse e il fregio alto volano 
infine i quattro simboli degli Evangelisti, alati e tra nubi di vivaci 
colori, l’Aquila [7] e il Leone [8] a sinistra, l’Angelo [9] e il 
Toro [10] a destra, tutti con il libro chiuso e nessuna iscrizione. 
Il cavetto è separato dalla porzione inferiore di parete tramite una 
138  XXX Santa Maria Maggiore / atlante i, 27  139
sono appese tappezzerie rosse a motivi geometrici e il cubicolo è 
occupato da una figura stesa sul letto che sembra dormire con la 
testa appoggiata a una mano: su un tavolino c’è la tiara, e seduto 
a terra dorme un accolito vestito di verde. L’edificio continua in 
alto a sinistra con due terrazzature. Nello spazio rimasto a destra 
appare la Vergine con il Bambino in un clipeo a fondo oro portato 
da quattro angeli, quasi emerso dalle nuvole sottostanti (Iscr. 13); 
in alto, una lunetta di cielo a toni di azzurro e stelle dorate.
Elaboratissime architetture accolgono anche il racconto della 
seconda Apparizione (Iscr. 14) [12]. Questa volta addormentato 
è il patrizio Giovanni, al quale pure appare la Vergine, sempre 
col Bambino e portata in un clipeo da due angeli al di sopra delle 
nuvole. Sfigurata dai restauri, l’architettura deve però esser stata 
deliberatamente concepita diversa dalla precedente: non volte 
a crociera stellate, ma un ambiente rettangolare con soffitto 
a cassettoni, al di sopra del quale si sviluppa una sorta di torre 
oggi piuttosto sbilenca. Nel cubicolo, riccamente vestito, dorme 
Giovanni, sul cui capo cade il raggio luminoso ‘portatore’ della 
visione; accanto al letto c’è un divano con spalliera coperta di stoffa 
preziosa e seduta a terra c’è una figura apparentemente femminile. 
Infine un secondo personaggio dormiente vestito di verde, che 
sembra esser caduto addormentato mentre sbirciava dentro il 
cubicolo. Nell’angolo verso l’oculo centrale si vede una sorta di 
chiesetta con porta centinata. Nel terzo riquadro [13], la storia del 
patrizio Giovanni che si precipita dal papa Liberio a raccontare il 
suo sogno (Iscr. 15): un altro organismo architettonico con volte 
a crociera azzurre e stellate, simili a quelle del primo riquadro, 
rappresenta il palazzo pontificio dove il papa assistito da un 
vescovo riceve e benedice il patrizio Giovanni accompagnato da tre 
cornicetta in travertino, al di sotto della quale appare un fregio a 
mensolette rettangolari scorciate: la prospettiva non è centrale, così 
che le mensole convergono all’incirca presso il bordo destro della 
mandorla. Al disotto di questa fascia ha poi inizio un poderoso 
organismo di finta architettura, nel quale sono inseriti quattro 
riquadri narrativi [1]. Si tratta di una sorta di portico con architrave 
in marmo e soffittatura a cassettoni, sorretta da due pilastri ottagoni 
a decorazioni cosmatesche, interrotti da oculi oggi tamponati e 
con tracery ricavata da lastre altomedievali; al centro i pannelli 
musivi accompagnano la forma della grande rosa, che ha oggi perso 
la sua tracery. L’architrave è una fascia di finto marmo a motivi 
cosmateschi intercalati da rombi a fondo rosso con croci d’oro 
e medaglioni, alcuni con stelle dorate, altri con teste d’angeli; il 
clipeo centrale ha attualmente una colomba ad ali spiegate e aureola 
dorata. L’architrave è rappresentata aggettante: la soffittatura a 
cassettoni prospettici misura il finto incasso che ospita le quattro 
scene sottostanti. I cassettoni sono orientati simmetricamente, i 
più esterni rispettivamente verso destra e verso sinistra, mentre 
nei più interni la prospettiva è ogni volta al centro del riquadro. 
Negli angoli lasciati liberi dall’oculo centrale appaiono per quattro 
volte gli stemmi Colonna su fondo porpora, e più internamente, 
per quattro volte su fondo azzurro, mitre cardinalizie. In basso 
corre un ulteriore fregio sul quale ogni giudizio è oggi impossibile.
La narrazione comincia dal primo riquadro a sinistra [11], che 
rappresenta l’Apparizione in sogno della Vergine al papa Liberio; 
Maria gli dice di costruirle una chiesa sul monte ‘Superagio’ 
(Iscr. 12). La scena avviene in un setting architettonicamente 
molto elaborato, un cubicolo apparentemente a L e aperto da 
arcature, con volte a crociera azzurre e stellate in oro; alle pareti 
2
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D(omi)n(u)s Iacob(us) de Colupna cardinalis
Trascrizione in base a BAV, Barb. lat. 2109, f. 143r; De Rossi 
1899, tav. XXXII.
3 - Iscrizione esegetica, nel rotolo tenuto dalla mano sinistra di 
san Paolo, allineata su cinque righi non segnati. Lettere rosse su 
fondo bianco. Scrittura in alfabeto misto, maiuscola gotica latina 
e maiuscola greca. Fonte del testo: Fl 1, 21.
Mi/chi/ vi/ve<re> C(ristÒ)j 
4 - Iscrizione esegetica, allineata su due righi nelle due pagine 
del libro tenuto dalla Vergine. Lettere alternativamente bianche 
e rosse. Perduta. Fonte del testo: Lc 1, 46.
Mag<nificat> / a(n)i(m)a // mea / D(omi)n(u)m
Trascrizione in base a BAV, Barb. lat. 2109, f. 143r; De Rossi 
1899, tav. XXXII.
reGiStro SuPeriore, al ceNtro
5 - Iscrizione identificativa, disposta al centro, all’interno dell’area 
raffigurante Cristo benedicente nella mandorla, ai lati del capo 
di Cristo, priva di spazio grafico di corredo, allineata su una riga 
orizzontale secondo un andamento rettilineo regolare. Lettere 
dorate su fondo blu. Integra ma di restauro. Scrittura maiuscola. 





personaggi vestiti da senatori, nobili o funzionari; inginocchiato con 
le braccia conserte nell’angolo a sinistra un vecchio con manto rosso, 
mentre a destra, nel varco della sala dove avviene il ricevimento è 
situato un giovane in corto abito verde che regge le briglie dei due 
cavalli le cui teste appaiono più dietro. Infine, l’ultimo riquadro [14] 
racconta della Neve miracolosa e della Fondazione della basilica. In 
alto, da un clipeo con Cristo e la Vergine, tenuto da due angeli, si 
versa un grande fascio di tessere grigie e azzurre che più in basso 
sono disegnate come grandi tocchi bianchi – la neve (Iscr. 16a-b). Ai 
lati del fascio due serafini con ali rosse. A destra una forma bianca 
rappresenta la pianta innevata della basilica, e sopra vi spicca una 
scritta fraintesa dai restauri (Iscr. 17). Il papa Liberio si piega su di 
essa con una mano benedicente e una bacchetta nell’altra; dietro, 
una piccola folla di persone, di cui il primo chierico protegge il 
papa con l’ombrello cerimoniale. Ancora dietro si riconosce il 
patrizio Giovanni; poi un altro chierico che regge una grande croce, 
un paio di vescovi, e una folla di laici, uomini e donne, queste 
ultime in maggiore evidenza, quella davanti a tutte le altre essendo 
verosimilmente la moglie del patrizio Giovanni, con due bambini 
davanti. Il mosaico certamente doveva concludersi su uno zoccolo 
ornamentale, oggi tuttavia, completamente perduto e rifatto.
Iscrizioni
reGiStro SuPeriore, lato SiNiStro
1 - Iscrizioni identificative, disposte all’interno dell’area figurata, 
a sinistra delle immagini dei santi Girolamo, Giacomo, Paolo e 
della Vergine Maria.
1a - Perduta 
S(an)c(tu)s / Ieronimus 
Trascrizione secondo BAV, Barb. lat. 2109, f. 143r.
1b - Allineata su due righi conservati. Lettere nere su fondo oro. 
Scrittura maiuscola gotica. Mutila.
S(an)c(tu)s / Iacobus
Integrazioni secondo BAV, Barb. lat. 2109, f. 143r.
1c - Allineata su quattro righi, secondo un andamento rettilineo 
regolare. Lettere nere su fondo oro. Scrittura maiuscola gotica. Integra.
S(an)c(tu)s / Pa/ul/us
1d - Allineata su un rigo, secondo un andamento rettilineo 
regolare. Lettere blu scuro su fondo oro. Scrittura maiuscola 
gotica. Mutila. Scrittura in alfabeto greco.
M(»th)r | | Q(eo)à
Integrazione secondo BAV, Barb. lat. 2109, f. 143r. 
2 - Iscrizione identificativa, disposta accanto a «un cardinale 
inginocchiato senza mitra in capo con lettere» tra la Vergine e 
il Cristo. Perduta.
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10 - Iscrizione esegetica, disposta nel rotolo tenuto da sant’Andrea. 
Perduta. Fonte del testo: Gv 1, 41.
Invenim[us] messiam q(uo)d e[st] i(n)t(er)p(re)tatu(m) Chr(istu)s 
Trascrizione in base a BAV, Barb. lat. 2109, f. 143r, ma invenimus 
poi corretto in invenim?; De Rossi 1899, tav. XXXII.
11 - Iscrizione esegetica, disposta nel rotolo tenuto da san Mattia. 
Perduta. Fonte del testo: Symbolum Apostolicum.
C(arnis) resurrexione(m) <et> vita(m) futuri s(ae)c(u)li 
Trascrizione in base a BAV, Barb. lat. 2109, f. 143r; De Rossi 
1988, tav. XXXII.
reGiStro iNferiore
aPParizioNe della verGiNe a PaPa liberio
12 - Iscrizione esegetica, disposta nel margine inferiore dell’area 
figurata, in una cornice rettangolare, allineata su un rigo secondo 
un andamento rettilineo regolare. Lettere dorate e contornate 
di nero su fondo rosso. Mutila e restaurata. Scrittura maiuscola 
gotica. Il testo è in versi esametrici.
V(ir)go M(ari)a app(ar)uit p(a)p(a)e Lib(er)io dice(n)s fac m(ih)i 
ecc(lesi)am i(n) mo(n)te sup(e)ragio sic(ut) nix i(n)dicat 
Integrazioni in base a BAV, Barb. lat. 2109, f. 143r; BAV, Vat. 
lat. 6781, f. 151; De Rossi 1899, tav. XXXII.
BAV, Barb. lat. 2109, f. 143r: sup(er)ag depennato con doppia 
barratura. 
13 - Iscrizione identificativa, disposta in alto al centro del riquadro, 
ai lati del capo della Vergine, allineata su un rigo, secondo un 
andamento rettilineo regolare. Lettere blu scuro su fondo oro. 
Mutila e restaurata. Scrittura in alfabeto greco.
M(»t)h(r) | | Q(eo)à
aPParizioNe della verGiNe a GiovaNNi
14 - Iscrizione esegetica, disposta nel margine inferiore dell’area 
figurata, in una cornice rettangolare, allineata su un rigo secondo 
un andamento rettilineo regolare. Lettere dorate e contornate di 
nero su fondo rosso. Integra. Scrittura maiuscola gotica. 
µ Q(ua)n(do) eade(m) nocte app(ar)uit Ioh(ann)i pat(r)icio idem 
dice(n)s nonis Augusti
Qu(ando), BAV, Barb. lat. 2109, f. 143r.
GiovaNNi ricevuto dal PaPa
15 - Iscrizione esegetica, disposta nel margine inferiore dell’area 
figurata, in una cornice rettangolare, allineata su un rigo secondo 
un andamento rettilineo regolare. Lettere dorate e contornate di 
nero su fondo rosso. Integra ma restaurata. Scrittura maiuscola 
gotica. 
Qu(i) Ioh(anne)s pat(ritius) ivit a^d papa(m) Lib(er)iu(m) p(ro) 
visio(n)e qua(m) viderat
PaPa liberio accomPaGNato da GiovaNNi
deliNea Sulla Neve la PiaNta della baSilica
16 - Due iscrizioni identificative, disposte in alto al centro del 11 12
I(hsoÚ)j | | C(ristÒ)j
6 - Iscrizione esegetica, disposta al centro dell’area figurata, 
sulle due pagine del libro sorretto da Cristo, allineata su tre righi 
segnati per pagina, secondo un andamento rettilineo regolare. 
Lettere rosse su fondo bianco (primo e terzo rigo, pagina sinistra; 
secondo rigo, pagina destra) e nere su fondo bianco (secondo 
rigo, pagina sinistra; primo e terzo rigo, pagina destra). Integra. 
Scrittura maiuscola gotica. Fonte del testo: Gv 8, 12. 
Ego / sum / lux // mu/ndi / qui 
7 - Sottoscrizione attributiva, disposta al margine inferiore 
dell’area figurata, all’interno di una cornice circolare segnata 
con due tratti dorati continui, allineata su un rigo secondo un 
andamento semicircolare. Lettere bianche su fondo celeste. 
Integra ma con evidenti interventi di restauro (Philippus, opus). 
Scrittura maiuscola gotica.
Philipp(us) Rusuti fecit hoc o(p)us
Philipp(u)s e op(u)s, BAV, Barb. lat. 2109, f. 143r; De Rossi 1899, 
tav. XXXII.
reGiStro SuPeriore, lato deStro
8 - Iscrizioni identificative, disposte all’interno dell’area figurata, a 
destra delle immagini dei santi Giovanni Battista, Pietro, Andrea, 
e Mattia. 
8a - Allineata su cinque righi, secondo un andamento rettilineo 
regolare. Lettere nere su fondo oro. Integra ma restaurata. 
Scrittura maiuscola gotica di modulo rettangolare, tratto spesso 
e tratteggio uniforme.
S(an)c(tu)s / Ioh(ann)es / Ba/pti/sta
Integrazione secondo BAV, Barb. lat. 2109, f. 143r. 
8b - Allineata su tre righi, secondo un andamento rettilineo 
regolare. Lettere nere su fondo oro. Integra. Scrittura maiuscola 
gotica.
S(an)c(tu)s / Pet/rus
8c - Allineata su tre righi, secondo un andamento rettilineo 
regolare. Integra?. Lettere nere su fondo oro. Scrittura maiuscola 
gotica.
S(an)c(tu)s / Andr/eas
La posizione dell’iscrizione rende oggi impossibile un esame 
autoptico; trascrizione da De Rossi 1899, tav. XXXII.
8d - Iscrizione perduta.
S(an)c(tu)s Matthias
Trascrizione in base a BAV, Barb. lat. 2109, f. 143r; De Rossi 
1899, tav. XXXII.
9 - Iscrizione esegetica, disposta nel rotolo tenuto dalla mano 
sinistra di san Pietro, allineata su cinque righi non segnati. Lettere 
rosse su fondo bianco. Integra. Scrittura in alfabeto misto, 
maiuscola gotica latina e maiuscola greca. Fonte del testo: Mt 
16, 16.
Tu es / Cr(istÒ)j / fili(us) Dei / vivi
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contornate di nero su fondo rosso. Integra. Scrittura maiuscola 
gotica. 
µ Qu(ando) / p(a)p(a) / et / Ioh(ann)es pat(ritius) cu(m) cl(e)ro <et> 
pop(ul)o rom(ano) £n¤ive dea£lbat¤(um) inven(ientes) [locum] fodere 
voleba(n)t et te(rr)a p(er) se ap(er)t(a) est
r.4. r emendato con n = nive, BAV, Barb. lat. 2109, f. 143r; De 
Rossi 1899, tav. XXXII. Bea emendato con lba = dealbat(um), 
BAV, Barb. lat. 2109, f. 143r; De Rossi 1899, tav. XXXII.




Nessuno studio è possibile sul mosaico di Santa Maggiore, che non 
parta dalle condizioni conservative dell’opera, critiche e complesse 
come forse in nessun altro caso medievale romano. L’analisi visiva, 
fino ad oggi condotta in modo sostanzialmente approssimativo, è 
stata qui corroborata dalla nuova serie di fotografie, e soprattutto 
dallo studio dei documenti – dettagliatissimi, anche se mai del 
tutto esaustivi – del restauro degli anni 1824-1830 (Int. cons.): la 
prima tranche sul registro basso, tra il settembre 1824 e il giugno 
riquadro, sopra le teste di Cristo e della Vergine, allineate su un 
rigo secondo un andamento rettilineo non regolare. Lettere dorate 
su fondo rosso. Integre ma di restauro. Scrittura in alfabeto greco.
16a - A sinistra: £ I(esu)j Cr(istÒj) ¤
XP OI corretto in IC XP.
16b - A destra: M(»t)h(r) Q(eo)à
17 - Iscrizione identificativa, disposta sotto la metà a destra 
dell’area figurata, in un’area grafica delimitata, allineata su un 
rigo secondo un andamento rettilineo obliquo e regolare. Lettere 
nere su fondo bianco. Mutila. Scrittura maiuscola gotica. 
(Con)gregat(i)o óivis
Integrazioni in base a BAV, Barb. lat. 2109, f. 143r; De Rossi 
1899, tav. XXXII.
18 - Iscrizione esegetica, disposta nel margine inferiore dell’area 
figurata, in una cornice rettangolare, allineata su quattro righi 
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tempera per rammendare le lacune menzionate nei documenti citati, 
e programmaticamente eliminate nell’Ottocento quando il metodo 
scelto fu senza alternative quello della reintegrazione musiva.
Sulla base di tutte queste informazioni, dei documenti dell’ASR e di 
quelli dell’AFSP (Int. cons.) possiamo dire quanto segue. Il registro 
alto può esser considerato, se non intatto, almeno in condizioni 
piuttosto buone. Dall’aprile 1829 all’agosto 1830 i mosaicisti Nicola 
Roccheggiani e Gaetano Ruspi (aiutati da Carlo Garelli, Gabriele 
Toscani, Filippo Marini, Francesco Fantuzzi, sistematicamente 
attivi nei restauri diretti da Camuccini: Giacomini 2005) rifanno 
integralmente il fregio alto a girali e la ‘fascia con gioie’, cioè la 
cornice rossa con decorazioni tipo pietre preziose: l’insistenza e 
la durata dell’intervento sono tali, che i fregi in questione devono 
essere considerati totalmente rinnovati. Le altre parti rifatte 
sono, sinteticamente, le seguenti: 1) la maggior parte della testa 
e del corpo dell’angelo in alto a destra, fino alla mandorla [2], 
per riparare una vasta crepa il cui tragitto è visibile ancora oggi 
nel rappezzo 2) i turiboli degli angeli in alto, e i candelabri degli 
angeli inginocchiati, incluse le mani di quello a sinistra e il piede 
presso la loggia di quello a destra; il ginocchio destro dell’angelo 
in ginocchio a destra è menzionato solo nei documenti dell’AFSP, 
ma mi pare sicuramente spurio [2]; 3) ambiguamente, si indica una 
parte del ‘globo’, direi quindi della mandorla, e della scritta, che 
deduco siano le originarie lettere OPUS, palesemente mal rifatte 
[2]; il danno è in probabile rapporto con la summenzionata crepa 
nell’angelo; 4) parte del manto del san Giacomo, il suo piede sinistro 
e parecchi aggiusti nella testa della soprastante Aquila, incluse un 
po’ di nuvole fiammeggianti [3, 7]; 5) parecchie parti della veste 
e della gamba di san Pietro, e una parte molto consistente della 
1826, la seconda tra l’aprile 1829 e l’agosto 1830 sul registro alto. 
Altri interventi di riparazione e integrazione sono ipotizzabili, in 
particolare in concomitanza con la costruzione della Loggia delle 
Benedizioni, realizzata da Ferdinando Fuga negli anni 1741-1743 
e costata 82.232 scudi; ma i relativi documenti, anch’essi studiati 
in questa occasione (Int. cons.; Calò 2013) non segnalano alcun 
intervento sul mosaico, tra gli operai impiegati non fanno alcuna 
menzione dell’impiego di mosaicisti; e specificano come i muri 
della loggia siano stati realizzati lasciando un’intercapedine verso 
la vecchia parete della basilica (su Fuga e il progetto per la facciata, 
Schlimme 1999-2002, Kieven 2000, Ganz 2003, Stephan 2013). 
Fuga condivideva le preoccupazioni conservative di Benedetto XIV, 
e i suoi disegni e progetti (Matthiae 1952, Bianchi 1955, Kieven 
1988) mostrano il suo esperire le varie possibilità progettuali, 
sempre mediando tra le nuove idee e il rispetto dell’opera musiva 
esistente. Ad eccezione quindi della distruzione delle parti musive 
alle estremità laterali e nei due punti in cui la loggia è entrata nel 
mosaico – e qui cade la questione della figura, o delle figure dei 
committenti, per cui si veda più avanti – e di qualche necessaria 
stuccatura e riparazione specie ai relativi attacchi, possiamo 
dunque credere che gli operai settecenteschi non abbiano 
radicalmente toccato il mosaico. Quanto a precedenti interventi, 
quattrocenteschi, talvolta evocati nella letteratura sulla basilica 
(Matthiae 1966 [1988], 207; Id. 1967, 382, circa la Vergine del 
Sogno di Liberio), non so da dove provenga la notizia, che mi pare 
frutto di impressioni visive; non li vedo sulla pelle dell’opera; non 
so nemmeno a quale occasione si possano riallacciare, e se mai 
esistiti, furono certo spazzati via da quelli devastanti ottocenteschi. 
Nel corso del tempo, furono certamente eseguite integrazioni a 
18 19
20
figura di sant’Andrea, che deve considerarsi ormai in larga parte 
perduta; inoltre parecchie parti di «terreno» vicino a san Pietro, 
in particolare il cespuglio ad anfora che non ha nulla a che fare 
con la bella vegetazione originaria [5]; 6) sono costantemente ma 
imprecisamente attestati piccoli rappezzi («ritocchi», «chiusura 
di buchi») specialmente nel simbolo di Matteo [9] e in quello di 
Luca [10], negli angeli inginocchiati [2], e frequenti integrazioni 
nel fondo oro: ma l’estensione di questi interventi è piuttosto 
limitata (1 o 2 palmi in un’intera lista mensile, talvolta anche 
meno). Sembra quasi del tutto esente da rifacimenti la figura 
della Vergine [2], che infatti appare splendida, ad eccezione di 
un rappezzo nella «veste» dell’estensione di un palmo e mezzo, 
da individuarsi attorno alla parte bassa della striscia azzurra, che 
si conclude in modo non logico. Gli stati di avanzamento firmati 
ogni mese da Michele Keck (che però muore nel 1825; nel 1830 
l’architetto Giuseppe Marini svolge all’incirca le sue funzioni) e 
presentati al cardinale camerlengo da Vincenzo Camuccini erano 
probabilmente qua e là un po’ generici e riassuntivi, ma quanto 
emerge dai documenti coincide con quanto gli occhi possono 
osservare e le nuove fotografie di Domenico Ventura testimoniare: 
il grosso del registro alto, firmato da Filippo Rusuti, è un’opera 
relativamente ben conservata – forse da sempre meglio protetta 
dall’incurvatura del cavetto nonché dalla difficoltà di raggiungerla 
– e ancora molto leggibile.
Ben diversa è la condizione del registro basso con le storie della 
Fondazione della Basilica, per il quale si fa prima ad elencare le 
poche zone forse non del tutto devastate. È il primo su cui si lavora, 
certo in ordine al Giubileo del 1825. Dal settembre 1824 al giugno 
1826, Nicola Roccheggiani, Gaetano Ruspi e i loro aiuti rifanno a 
pezzi successivi tutti i riquadri, limitandosi un po’ solo nell’ultimo, 
il Miracolo della Neve [14], almeno a giudicare da quanto dicono 
gli occhi e gli stati di avanzamento del lavoro, presentati da Keck 
e Camuccini con la solita cadenza mensile. Le liste degli interventi 
sono a volte un po’ ripetitive, come se in alcuni punti si tornasse 
a più riprese, ma sono esplicite nell’indicare le dimensioni dei 
rappezzi, spessissimo zone vaste fino a 25 o 30 palmi ognuna. La 
tecnica di rifacimento palesemente rispetta il dettato iconografico 
e compositivo, pur certo aggiungendo e variando in particolare 
nelle architetture che ne risultano spesso illogiche. I mosaicisti 
fanno costante riferimento alle figure esistenti (e ai fondi oro), ma 
non viene specificato con quale sistema le parti da rifare vengano 
eseguite, se usando le stesse tessere e risituandole più o meno lì 
da dove erano state prese, o usandone di nuove (di certo, nel caso 
di lacune), ma le definizioni solo iconografiche («testa e veste del 
pontefice», «teste e ali dei cherubini») si alternano ad altre più 
esplicite (nel Miracolo della Neve: «rinnovata quasi del tutto la 
testa del Salvatore e la mano destra»). Gli unici brani che non sono 
menzionati nei documenti, e che anche all’analisi visiva appaiono 
relativamente leggibili, sono, nell’ordine dei riquadri: 1) nel Sogno 
del patrizio Giovanni, il corpo del Bambino [12] e il personaggio 
addormentato in verde che si affaccia nel cubicolo [15]; 2) nel 
riquadro successivo, la figura del giovane scudiero in verde nel 
varco della porta [16]; 3) nel Miracolo della Neve, la Vergine nel 
clipeo [17] (tuttavia qua e là integrata), le figure delle donne [18] 
e dei chierici [20] del corteo, e forse in parte anche le figure dei 
due bambini [14]. 
Nel 1829 si reintervenne anche nel registro basso per limitati 
rifacimenti di parti ancora non a posto, e per il fregio dello zoccolo, 
dipinto a tempera e quindi già post-medievale, che fu rifatto a 
mosaico come anche gli stemmi Colonna e gli altri elementi presso 
il rosone centrale, dove le mitre cardinalizie accanto agli emblemi 
Colonna sono attestate solo dal disegno di Edimburgo e non da tutto 
il resto dei disegni e incisioni cinque-sei-settecenteschi (Doc. vis). 
Un ulteriore intervento fu eseguito infine nel 1941-42, limitato al 
consolidamento di alcune zone musive del cavetto tramite iniezioni 
di malta liquida, e preceduto dall’esecuzione di quattro calchi di 
grande bellezza e dettaglio, che non registrano la calcificazione delle 
malte, oggi così vistosa appunto nel volto del Cristo.
Rusuti, quindi, firma a Roma un’unica opera, in luogo alto e poco 
visibile; al più tardi nel 1304, ma forse già entro il 1301, lascia Roma 
e va in Francia al servizio di Filippo il Bello (Romano 2016b). Non 
si sa se egli abbia avuto precedenti contatti con il milieu francese 
e con la corte, ma il ruolo di personaggi come Bérenger Frédol è 
stato di recente rimesso in evidenza da chi scrive (ibid.). Il mosaico 
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almeno in parte arrestare davanti alla sparizione del testo pittorico 
delle storie della Fondazione – deve insomma anche riflettere sulla 
possibilità di compresenza di due gamme di elementi stilistici, di 
modelli, di soluzioni compositive tra fascia alta e fascia bassa del 
mosaico; e sul ‘primato’ tra Roma e Assisi, un tema che ci appare 
oggi superato in favore di una visione più ampia, e mobile, di 
artisti e committenti nei centri artistici dell’Italia centrale.
Rimane da discutere un aspetto cui si è già fatta allusione, 
quello del programma iconografico, come si è detto a nostro 
avviso concepito unitariamente in sede di redazione del generale 
progetto per il rinnovamento della basilica. Se fosse esistito già 
qualcosa sulla facciata che Niccolò IV fece modificare (CBCR 
1971, III), e se vi fossero decorazioni musive come in precedenti 
casi cittadini, è interrogativo intrigante e anche legittimo, ma – 
per ora – senza risposta. L’idea del doppio registro coincidente 
con un doppio ordine iconico e narrativo è fin qui inesistente 
a Roma – forse con la parzialissima eccezione della prima 
facciata di San Pietro che tuttavia, alla fine del Duecento, era 
già stata modificata da Gregorio IX (Queijo, in Corpus V → 
19) – poiché le facciate romane, quando istoriate, preferivano 
temi teofanici /escatologici, e sempre cristologici (San Pietro 
nella redazione allora visibile di Gregorio IX; già prima, San 
Bartolomeo all’Isola, Santa Maria Nova; escatologiche sono 
le Vergini folli e sagge di Santa Maria in Trastevere: Queijo, 
in Corpus V → 7 e 57; per il caso spinoso del Laterano, → 7 
b; cfr. anche Piazza 2010). Una sfumatura escatologica è forse 
annessa alla figura del Cristo nella mandorla, che subito rinvia 
ai molti timpani delle facciate gotiche francesi, a cominciare 
da Chartres; peraltro, gli angeli inginocchiati con turiboli e 
incensieri davanti alla mandorla sono estranei alle iconografie 
del Giudizio o dell’Ascensione (cui si accordano invece i due in 
alto). Servono invece a inscenare un omaggio devozionale che 
fa pensare a oreficerie gotiche (Wollesen 1998), e provocano 
un’articolazione spaziale non nota finora a Roma, dove gli angeli 
composizione è ancora oggi riconoscibile. I tre primi riquadri sono 
concepiti in modo affine – ma più complicato – alle Storie di Isacco, 
con uno spazio architettonicamente complesso che occupa quasi 
tutta l’estensione del riquadro, con spazi collaterali, con varchi 
da cui passano le persone [13, 16], e persino il divano presso il 
letto del patrizio Giovanni [12] è assolutamente simile a quello 
balaustrato di Isacco: la moltiplicazione dei corpi di fabbrica 
come nel Secondo Stile romano (Gardner 1973 a) è un punto 
nodale del cantiere assisiate (Romano 2008), attestato a Roma 
anche all’Aracoeli (→ 21, → 22). In via più generale, ma anche 
concettualmente più rilevante, appaiono in queste scene almeno 
due principi di ordine scenotecnico e narrativo che sono alla base 
anche delle storie di Isacco e di quelle francescane. Il primo è 
la riconoscibilità delle architetture e dei personaggi come guida 
trasversale all’intero ciclo: qui, i due palazzi pontifici [11, 13] 
sono connotati come insiemi ‘gotici’, sorprendentemente moderni, 
mentre la casa patrizia di Giovanni [12] è anticheggiante, con 
architravi e cassettoni; si veda anche come la figura di Giovanni 
sia sempre vestita allo stesso modo e facilmente identificabile. Il 
secondo, per quel che se ne può ancora sbirciare, è l’apparizione 
di personaggi del tutto marginali alla storia e anzi inesistenti nel 
testo, che vengono dotati di grande presenza figurale, connotati 
da espressioni assorte, e sembrano indirizzarsi non tanto alla 
scena, ma allo sguardo dell’osservatore, divenendo richiamo di 
‘attenzione’ (Gaston 1985): così l’ancella nella seconda scena di 
Isacco, così lo scudiero in verde [16] nella terza scena musiva, 
che blandamente regge le rosee briglie del cavallo ed è situato 
nel varco della stanza così come il Giacobbe assisiate fuggente 
dal luogo dell’Inganno (Romano 2008a); una delle donne che 
assiste al Miracolo della Neve [18] ha uno sguardo acuto che fa 
forse pensare alla Rebecca assisiate e anche i due bambini vicino 
a lei [20] sembrano simili a quelli della Rinuncia ai Beni di Assisi.
Ad Assisi, il Sogno di Innocenzo III, l’Approvazione della Regola, la 
Visione del Carro di Fuoco, tutte mostrano forti punti di tangenza 
con le architetture del mosaico, il cui elaborato palazzo pontificio 
[11, 13] mi pare confrontabile a quello della Predica davanti a 
Onorio III. Invece, per quanto si può giudicare, mi pare che i 
tipi delle architetture mai arrivino alle soluzioni usate negli 
affreschi della cappella di San Nicola, che ho datato attorno al 
1300 (Romano 2010). Sembrerebbe insomma che i riferimenti 
alla cultura visiva di Assisi siano assolutamente circoscritti a un 
momento preciso di quel cantiere; ci si deve chiedere se avrebbero 
senso dopo il 1306, ripresi da un gruppo di mosaicisti in una 
Roma sostanzialmente indifferente all’esistenza di Giotto (cfr. 
Introduzione), a una data in cui anche Firenze, e Giotto stesso, 
parlavano ormai un linguaggio già diversamente sviluppato. Il 
giudizio definitivo – che come si è detto, ci sembra più saggio 
nonché per il fatto che come si è spesso rilevato (soprattutto 
Gardner 1973c) non si capisce allora perché, ripreso il cantiere nel 
Trecento, quello del transetto (→ c) non sia mai stato completato. 
È peraltro chiaro ai miei occhi che – in ogni caso – la facciata fu 
il frutto di un programma unitario: che sia stato eseguito d’un 
fiato, o in due tappe, è d’obbligo apprezzarne l’idea complessiva, 
in cui il registro soprannaturale a fondo oro sovrasta l’organismo 
di finta architettura che contiene la ‘storia’, in modo certamente 
analogo a come la galleria/passerella, che ad Assisi contiene le 
tangibili e familiari storie di san Francesco, costituisce un solido 
finto zoccolo sotto le fasce testamentarie sovrastanti.
C’è poi una questione cruciale, che si pone oggi in modo 
certamente diverso rispetto agli anni Sessanta di Matthiae, ma 
anche agli Ottanta di Bellosi. Infatti, affermare oggi la precocità 
del cantiere di Assisi appare dato, almeno per ora, acquisito: per 
parte mia, non dubito che il progetto pittorico della navata sia 
stato avviato da Niccolò IV, e che quindi la data delle storie di 
Isacco e del ciclo francescano vada contenuta più o meno entro 
il suo pontificato (Bellosi 1985). Ma credo che oggi vada posta in 
modo già diverso la domanda del rapporto tra la cultura romana 
e il giovane Giotto: la centralità del cantiere di Assisi, concetto 
giusto e carissimo a Bellosi, non può essere intesa a senso unico, e 
non si comprende se non alla luce di un possente travaso di cultura 
figurativa romana, antica e medievale, nel laboratorio francescano, 
tanto più se si pensa all’identità del papa committente e – secondo 
recenti proposte (Cooper-Robson 2013) – alle allusioni, forse 
anche a qualche forma di implicazione Colonna anche ad Assisi.
La fascia del cavetto è firmata da Rusuti con un’autocoscienza 
e certo un’intenzione devozionale che non ha eguali né nelle 
firme di Torriti né in quella (se c’era) di Cavallini a Santa Maria 
in Trastevere (Romano 2016b; → 24). Le sue figure hanno una 
monumentalità e una volumetria diverse da quelle cavalliniane e 
torritiane; sembrano forse già coscienti delle formule giottesche, 
si veda per esempio il san Paolo. Certo affini al migliore Cavallini 
sono brani come l’intatta Vergine [3] (che peraltro ha una gemella 
meno conservata nella Maria del Miracolo della Neve [12]), mentre 
più simili a Torriti sono gli elegantissimi angeli inginocchiati [2] e 
in certa misura l’Angelo di Matteo [9]. Ma tutto questo costruisce 
un vasto bacino di stile e linguaggio nella Roma di fine Duecento, 
e non fa di Rusuti un imitatore di Cavallini o di Torriti, così come 
aveva già capito attorno al 1630 l’acuto e, in questo, isolatissimo 
Mancini (ante 1630 [1956-1957], I, 169-170). Il nesso con il 
cantiere del Sancta Sanctorum (Matthiae 1966 [1988] e 1972) 
non è da scartarsi, ancorché non si possa risolvere in termini di 
diretta partecipazione di Rusuti, e forte è anche la vicinanza del 
Cristo liberiano a quello della Creazione di Assisi che Bologna 
(1962 e 1969) direttamente gli attribuiva, e Kessler e Zacharias 
(2000) riconducono al tipo ‘locale’ dell’Acheropita. Ambedue i 
riferimenti servono a mio avviso a costituire a Rusuti una culla 
di formazione nel corso degli anni Ottanta del secolo e – questo 
sì – a Torriti, verosimilmente più anziano (come, di nuovo, aveva 
capito Mancini), un ruolo cruciale nella Roma pontificia; laddove, 
tecnicamente parlando, Rusuti sembra non aver assolutamente 
nulla da invidiare al Cavallini mosaicista e da lui si distanzia per 
concezioni cromatiche e realizzazioni volumetriche.
Rispetto a questi monumenti di pittura romana, gli elementi 
che si intravvedono nel devastato tessuto delle storie liberiane 
parlano invece con maggiore chiarezza dell’esatto momento in 
cui le Storie di Isacco e le prime storie francescane rivoluzionano 
il mondo figurativo occidentale. L’idea stessa del registro inferiore 
contenuto in un finto spazio architettonico costituisce certo una 
riflessione sul tradizionale illusionismo narrativo della pittura 
medievale romana (Kessler 1989a e b, Romano 2000a e 2008a) 
ma è organizzata secondo i nuovi svolgimenti del ciclo francescano 
assisiate. Le architetture all’interno delle scene sono state straziate 
e rovinate, ma i mosaicisti non le hanno totalmente reinventate, 
solo guastate e mal comprese; gli schizzi pur sommari di Lafréry 
[21], Edimburgo [22] e Fuga [23] mostrano che grosso modo la 
nel Settecento viene reso largamente invisibile; di Rusuti si perde 
memoria, ed egli diviene un personaggio di secondo piano, minore 
rispetto a Torriti e Cavallini come già in Toesca (1904, 316) che 
lo definisce «rozzo» e poi con Guglielmo Matthiae (1966 [1988], 
1967, 1972) che celebra Pietro Cavallini quale alternativa romana 
alle gerarchie fiorentine vasariane. Più tardi, è a Luciano Bellosi 
(1983, 1985) che si deve il tentativo di una più ampia lettura del 
suo profilo d’artista, con un tentativo di ‘catalogo’. La discrepanza 
stilistica fra i due registri è stata sistematicamente rilevata dalla 
critica, che ha considerato tradizionalmente torritian-cavalliniana la 
maniera delle figure alte, e ha indicato gli elementi ‘assisiati’, solidali 
alla fase del Maestro di Isacco e delle prime storie francescane, 
delle storie della Fondazione (specialmente Gardner 1973c e Bellosi 
1983 e 1985). Matthiae e Tomei (1996a, 52 nota 46) insistono anche 
molto sulla diversità delle tessere tra i due registri, più piccole sopra 
e più grosse sotto, e Tomei sottolinea la presenza della cornicetta in 
travertino che separa i due registri e che considera un chiaro segno 
di interruzione tra i due cantieri, giacché sarebbe stata eseguita per 
garantire al mosaico del cavetto una base d’appoggio, in assenza 
di strati musivi inferiori. Rilevando il divario stilistico – in cui si dà 
poco valore al differente statuto dei due registri, narrativo in basso, 
iconico in alto, e quindi ai relativi modelli, obbliganti soprattutto 
per le figure stanti del cavetto – viene sempre tirato in ballo il 
cenno di Vasari, che senza menzionare Rusuti vuole Gaddo Gaddi 
al lavoro nel registro basso, dove avrebbe ‘migliorato’ la maniera 
greca, si suppone, del registro alto. 
La somma di tutti questi elementi ha dato luogo a soluzioni tra loro 
molto disparate, che tentano anche di armonizzare i complessi dati 
storici interni al cantiere liberiano e alla committenza Colonna. 
Spesso, quindi, si ritiene che il mosaico liberiano sia il frutto di 
due fasi distinte, la prima anteriore alla disgrazia dei cardinali 
Colonna nel 1297, l’altra successiva alla loro riabilitazione dopo 
il 1306, e prima della partenza di Giacomo Colonna per Avignone 
l’8 settembre 1310 (Tomei 1983, 1991, 1996a, Bertelli 1989, Pace 
1996 e 2016, Thuno 1996). Oppure si pensa a un cantiere unico 
entro il 1297 (Gardner 1973c), variamente argomentando la 
questione dello stile ma usando le soluzioni compositive delle 
storie quale riflesso di quelle assisiati – Maestro d’Isacco e storie 
francescane – e quindi quale loro utile ante quem (specialmente 
Bellosi 1983 e 1985). Di rado è evocata la possibilità che Rusuti 
abbia abbandonato il cantiere prima di finirlo, lasciando disegni e 
progetti realizzati poi con meno abilità dai suoi aiuti tecnicamente 
e stilisticamente meno dotati che potrebbero averlo comunque 
concluso entro il 1297; un’ulteriore soluzione, cioè la datazione 
dell’intero mosaico a dopo il 1306 (suggerita da Oakeshott 1967, 
Matthiae 1967, Wollesen 1998 e Dietl 2009) si scontra con il 
fatto che Rusuti non sembra esser più tornato dalla Francia, dove 
almeno dal 1304 godeva del ruolo di pictor regis.
Non prendere una decisione definitiva in questa sede, e preferire 
ancora un’attitudine analitica dei difficilissimi dati di fatto, non 
deve suonare atto di vigliaccheria scientifica. Il registro delle storie 
in pratica non esiste più. Tra gli argomenti ‘tecnici’, quello della 
dimensione delle tessere, più grosse in basso, mi sembra non 
consideri il fatto che esse sono tutte, o quasi, ottocentesche, e 
che i mosaicisti dello Studio Vaticano per le opere ‘monumentali’ 
appunto usavano tessere grosse, ritenendole coerenti con la 
tradizione romana (Giacomini 2005, 128). Quanto alla cornice 
di travertino, non riesco ad assegnarle un così grande e dirimente 
valore, e mi pare uno stratagemma di cantiere, spiegabile in modi 
molto più neutri, anche pensando che in ogni caso il passaggio 
dal cavetto alla parete rettilinea deve aver implicato un cambio di 
impalcature, e quindi una pausa. Il paesaggio che si disegna con 
l’ipotesi dell’interruzione ha a mio avviso qualche problema logico, 
in primo luogo perché presuppone una perfetta coincidenza 
dell’ultimazione del cavetto con la crisi Colonna; e poi, in via più 
generale, per qualche mio scetticismo circa lo spezzettamento dei 
cantieri in più fasi, con il rinnovato bisogno di costruire ponteggi 
in luoghi visibili e anche scomodi come la parete sopra il portico; 
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17; incisione, in De Rossi 1645, 486; Jan Abrahamsz Beerstraaten, 
olio su tela (1661), Paris, Louvre, Département des peintures, 
inv. 1030 ; anonimo, olio su tela (prima metà del XVIII secolo), 
in De Gregori 1929, 512; Ferdinando Fuga, Primo progetto per 
la facciata (1735), BIASA, fondo Lanciani, Roma XI.46.I, n. 5; 
Ferdinando Fuga, Secondo progetto per la facciata (1740), BIASA, 
fondo Lanciani, Roma XI.46.I, n. 4; Ferdinando Fuga, Progetto 
per la facciata, disegno a penna seppia e bruno-grigio acquarellato 
in grigio-azzurro (1740-1741), ING, F.N. 13861 (1244), in Kieven 
1988, cat. 50; Ferdinando Fuga, Sezioni longitudinale e trasversale 
del portico, disegno a penna seppia e bruno-grigio acquarellato 
in grigio-azzurro e rosa (1740-1741), ING, F.N. 13862 (1245), in 
Kieven 1988, cat. 51; Giovanni Paolo Pannini, olio su tela, Palazzo 
del Quirinale, Coffee-House; Johann Anton Ramboux (†1866), 
matita e guazzo su carta, Düsseldorf, Museum Kunstpalast, 
inv. 183; cromolitografia, in De Rossi 1899, tav. XXXII; Henry 
Stevenson, disegno a matita (fine del XIX secolo), BAV, Vat. 
lat. 10553, f. 20r; incisione, in De Rossi s.d., tav. 2; Iozzi 1904, 
tavv. XIII-XVI; quattro calchi su gesso (1930-1940 ca.), Musei 
Vaticani, Reparto di Arte Bizantina e Medievale, volto di Cristo 
(inv. 25304), volto e busto del simbolo di Matteo (inv. 25311), 
volto e busto di San Paolo (inv. 25308), testa e ali dell’Aquila (inv. 
25302); Karpp 1966, figg. 196-209.
Fonti e descrizioni
Rucellai 1457 [2013], 118; Panvinio (ante 1568), BAV, Vat. 
lat. 6781, f. 151 («Supra porticum sunt picture de musivo facte a 
dominis Jacobo et Johanne [sic] de Columna cardinalibus…»), in 
Biasiotti 1915, 20-37, sp. 21-22; Panvinio 1570 [it.], 304; Sirleto 
(1565-1585), BAV, Barb. lat. 5276, f. 117r; Ugonio (1580 ca.), 
BAV, Barb. lat. 1993, f. 68v; secondo-terzo decennio del XVII 
secolo, BCR, ms. 4168, inv. 27/2, in Dorati da Empoli 2001, 76; 
De Angelis 1621, 53, 60; BAV, Barb. lat. 2109, f. 143r; Mancini 
ante 1630 [1956-1957], I, 169-170; Titi 1674-1763 [1987], I, 135; 
Baldinucci 1681-1728 [1974-1975], I, 90-91; de Brosses 1739-
1740 [1991], II, 971; Orlandi 1788, 368-369.
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Serena Romano
in studio sull’autorevole materiale grafico a disposizione; mentre 
il disegno di Edimburgo potrebbe aver ceduto alla tentazione 
della simmetria.
Solo, o accompagnato dal fratello, fu comunque Giacomo il 
grande protagonista del cantiere liberiano, nell’abside come al suo 
esterno, e in facciata. E con certezza egli deve essersi identificato 
nell’‘eroe’ della leggenda della Fondazione, il patrizio Giovanni 
che opera in stretta comunanza di intenti e sentimenti con il papa 
Liberio, così come lui fa con Niccolò IV: De Blaauw (2016) arriva 
anche a pensare che nel volto musivo del papa Liberio si celi un 
criptoritratto di Niccolò IV. Il pattern sarà ripreso e imitato più 
di un secolo dopo, quando sotto un altro papa Colonna, Martino 
V, il medesimo mito di fondazione sarà rappresentato nel grande 
polittico di Masolino e Masaccio (→ 123).
Interventi conservativi e restauri
1743-1750: Ferdinando Fuga costruisce la Loggia delle Benedizioni 
coprendo in parte i mosaici e distruggendo le figure di Girolamo e 
Mattia nel registro superiore, danneggiando le figure della Vergine 
e del Battista, e amputando i margini estremi delle scene narrative 
sottostanti (ASR, Camerale I, Fabbriche, b. 1555). 
1824-1830: restauri diretti da Vincenzo Camuccini (Note critiche) 
(ASR, Camerlengato II, tit. IV, b.187; AFSP, Arm 64, A, pacco 
1, ff. 453-498; AFSP, Arm 64, A, pacco 2, ff. 2-34).
1854-1855: danni al mosaico causati dall’occupazione francese e 
dalle truppe acquartierate a Santa Maria Maggiore. Nel giugno 
1854 viene posta la questione, specificando che sono danneggiati 
i «rosoni», le «croci», panneggi delle figure, e la «base»: lo 
«scandaglio» è di Costantino Rinaldi, la responsabilità è di 
Filippo Agricola, direttore dello Studio del Mosaico vaticano e 
accademico di San Luca. Si temporeggia e si discute il prezzo 
(lettera del ministro del 14 novembre), in particolare rilevando 
trattarsi del «restauro del restauro del 1826»; ma una lettera del 20 
agosto 1855 attesta che l’intervento è stato compiuto, mosaicista 
Pietro Palesi (ASR, Camerlengato II, tit. IV, b. 377).
1941-42: consolidamento di alcune zone del cavetto tramite 
iniezioni di malta liquida, con realizzazione di calchi dei volti e 
busti del Cristo e di san Paolo, e dell’Angelo e dell’Aquila (Doc. 
vis.). L’intervento è diretto da Biagio Biagetti; la relazione di 
restauro è conservata nell’Archivio Storico dei Musei Vaticani, 
ed è in corso di pubblicazione nel quadro di un progetto di studio 
ed esposizione curato da Guido Cornini e Umberto Utro, con la 
collaborazione di Matteo Pola.
Documentazione visiva
Antoine Lafréry, incisione (1575), in Lafréry 1593 ca. [s.d.], 
tav. 103; Antoine Lafréry, incisione (1575), in De Angelis 1621, 
tav. V (tra le pp. 62 e 63); incisione, in Francino 1588, 10v; 
affresco (1588-1590), Biblioteca Apostolica Vaticana, Salone 
Sistino; affresco (fine del XVI secolo), Palazzo del Quirinale; 
Alfonso Ciacconio, disegno acquarellato (1590 ca.), BAV, Vat. 
lat. 5407, f. 72, il papa Liberio con la vanga; copia del BAV, 
Vat. lat. 5407, f. 72, BAM, F 221 inf. 2, f. 6; Alfonso Ciacconio, 
disegno acquarellato (1590 ca.), BAV, Vat. lat. 5407, f. 68r, san 
Girolamo; copia del BAV, Vat. lat. 5407, f. 68r, BAM, F 221 inf. 
1, f. 11; Alfonso Ciacconio, disegni acquarellati (1590 ca.), BAV, 
Vat. lat. 5408, ff. 21v-22r, insieme del cavetto; Nicolas van Aelst, 
incisione (1600), in Egger 1931, 26 fig. 9; Willelm van Nieulandt, 
Veduta fantastica della piazza di Santa Maria Maggiore, olio su 
tela (primi anni del XVII secolo), Groningen, Museum; disegno 
a sanguigna su carta (primi anni del XVII secolo, acquistato dal 
padre Resta nel 1704), Edinburgh, National Gallery of Scotland, 
D1051; Giovanni Maggi, incisione (1610 ca.), in Cichy 1959, 
tav 38; Ranuccio Semprevivo e Cesare Rossetti, affresco (1610), 
Palazzo del Quirinale, sala dei Parati Piemontesi, in San Mauro-
Ghidoli 2006; Alo Giovannoli, incisione, in Giovannoli 1616, I, f. 
XIII secolo, negli Uffici liberiani, nella Festa istituita nel 1223 
da Onorio III, e la leggenda è raccolta da Bartolomeo da Trento 
(Van Dijk 1955, 454; Saxer 2001, 544-559), ma la dignità conferita 
dai mosaici è enorme e deliberata. Santa Maria Maggiore, chiesa 
‘senza reliquie’, ora riceve una presentazione elaboratissima, che 
include aspetti devozionali e agiografici, e in facciata rivela un 
desiderio di ‘storicizzazione’ di cui in Europa il caso di Naumburg, 
per esempio, è rivelatore (Sauerländer 1979; Cremer 1998).
In questo quadro, tanto più significativa diviene la presenza del, 
o dei committenti. Giacomo Colonna ha già grandissimo risalto 
nell’abside, insieme al papa. In facciata, il manoscritto barberiniano 
testimonia la scritta poi distrutta da Fuga, «Dominus Iacobus De 
Colupna Cardinalis», nella sequenza situata tra la Vergine e la 
mandorla di Cristo (Iscr. 2). Nessuna traccia di un’altra iscrizione 
con il nome di Pietro Colonna, e siamo ben prima dei restauri 
sette e ottocenteschi. Panvinio, da parte sua (ante 1568, BAV, 
Vat. lat. 6781, f. 151), aveva menzionato due cardinali, Giacomo 
e «Johanne»: confusione con il fratello di Giacomo, il senatore 
Giovanni? La documentazione visiva da noi raccolta complica 
di fatto il giudizio. Ciacconio (1590 ca., BAV, Vat. lat. 5408, 
ff. 21v-22r; Doc. vis.) disegna in modo sommario e non registra 
nessun offerente. All’inizio del Seicento, il disegno di Edimburgo 
[22] mette in scena due figure inginocchiate simmetriche, non 
attestando alcuna iscrizione relativa a Jacopo e registrando la 
presenza delle due mitre cardinalizie al di sopra dei piedi degli angeli 
inginocchiati, oggi non visibili nemmeno a destra, dove il piede 
è rifatto ma il fondo oro non sembrerebbe rinnovato. L’incisione 
tardo cinquecentesca di Lafréry, usata da De Angelis nel 1621 
[21], situa un solo cardinale a destra della mandorla, senza scritte: 
trattandosi di incisione, si potrebbe immaginare un ribaltamento 
destra/sinistra. Wollesen (1998, 111) nota che nell’incisione (che 
lui studia in De Angelis), a sinistra della mandorla, lo spazio che 
doveva accogliere la figura del cardinale è stato grattato, come 
correggendo un errore; il testo di De Angelis (1621, 60) è piuttosto 
ambiguo, ed evoca addirittura una terza figura, quella dell’arciprete 
Pietro Colonna («alter eorum») per celebrare la famiglia, visto che 
tra l’altro il libro è dedicato al cardinale Girolamo Colonna, lo 
stesso che si occupa del mosaico dell’Aracoeli (→ 17). In un altro 
brano però De Angelis dice chiaramente, parlando di Giacomo, 
«Hic anterioris templi partis, et absidis auctor fuit» (ibid., 32), 
mentre, subito dopo, non dice nulla di Pietro. Dei disegni di 
Fuga, il Primo progetto di collezione Lanciani non registra alcun 
cardinale né scritte, mentre il F.N. 13862 (1245) dell’ING di nuovo 
rappresenta un solo cardinale, sulla destra [23]. Fuga usava forse 
la ben nota incisione di Lafréry e De Angelis? 
L’unica conclusione possibile è che mentre la presenza di Giacomo 
Colonna rimane indubitabile perché attestata dall’iscrizione, l’unica 
fonte visiva che attesti con certezza due figure di committenti è il 
disegno di Edimburgo, pur molto preciso e anche indipendente da 
Lafréry-De Angelis. Nel mosaico l’intervallo tra la mandorla e la 
Vergine è un po’ più ampio che quello tra la mandorla e il Battista: 
peraltro la fascia non è perfettamente centrata, come appare anche 
dagli angeli inginocchiati, e prospetticamente non centrato è 
anche il sottostante fregio a mensolette (ma questa goffaggine 
potrebbe esser colpa dei restauri ottocenteschi, che li rifecero 
senza risparmio). Lo spazio per il cardinale esiste quindi, a sinistra 
del Cristo, dove Giacomo veniva a trovarsi proprio accanto al 
suo santo eponimo. Pietro Colonna, se c’era, doveva trovarsi tra 
la mandorla e il Battista: ma in questo modo avrebbe avuto il 
‘suo’ san Pietro più lontano, laddove la possibilità di sostituire 
per ragioni onomastiche il Battista con Pietro in una Deesis non 
era forse sconosciuta in quegli anni (→ 3) e avrebbe consentito 
di avvicinare donatore e santo eponimo. Tutto considerato, 
non è forse impossibile pensare che l’offerente sia stato solo 
uno, Giacomo Colonna, situato a sinistra della mandorla, e che 
Lafréry abbia ribaltato l’immagine nell’incisione, seguito poi 
da Fuga che si interessava al proprio progetto e non andò a 
osservare specificamente il mosaico, lavorando probabilmente 
che escono dalla mandorla dell’Ascensione o del Giudizio non 
sono funzionali alla scansione dei piani della rappresentazione 
→ 12). Il che certo dice che a Roma la cultura gotica francese era 
nota (Gardner 1975, 1990, 1992, 2013), ma anche è eloquente 
circa il tragitto di Rusuti e i suoi eventuali rapporti anche 
anteriori al trasferimento definitivo in Francia, e richiamo anche 
le mie osservazioni circa le somiglianze della firma di Rusuti 
con quella del ‘Gislebertus’ di Autun (Romano 2016b). Per un 
altro verso, è forse intrigante la somiglianza della facciata musiva 
‘ritratta’ da Raffaello nell’Incendio di Borgo, con la fascia alta 
di quella liberiana: in genere ritenuto eco della facciata musiva 
di Santa Maria in Turri, lo schema con mandorla centrale e 
personaggi allineati sovrastanti dai simboli degli evangelisti mi 
pare però da essa molto distante e potrebbe invece riflettere 
l’impressione visiva avuta da Raffaello di fronte all’imponente 
e allora pienamente visibile mosaico liberiano.
Con il Cristo, che reca sul libro la scritta da Giov., 8:12 (Iscr. 
6), la Vergine e il Battista compongono una Deesis, cui si 
aggiungono, presenza ufficialissima, Pietro e Paolo. Giacomo 
è scelta palesemente onomastica relativa a Giacomo Colonna; 
Andrea è figura molto presente nell’universo iconografico circa 
1300 (nell’abside lateranense e nel polittico Stefaneschi → 
7a, → 61), non solo quale fratello di Pietro ma anche quale 
fondatore della sede patriarcale di Costantinopoli, tema forte 
a fine Duecento attorno al problema della riunificazione delle 
Chiese. Mattia e Girolamo sono i santi della basilica (→ a, → 
32), avvitati al mito fondatore delle reliquie del Presepe (De 
Blaauw 1987 [1994], 398-403; Saxer 2001). Le scritte attribuite 
ad ognuna delle figure, pur in parte prevedibili, hanno senza 
eccezione un senso fortemente cristologico e di professione di 
fede: il «Mihi vive Christus» di Paolo (Fil. 1, 21; Iscr. 3), e il 
«Tu es Christus Filius Dei Vivi» (Mt. 16, 16; Iscr. 9) di Pietro 
tornano anche nell’abside liberiana e in quella del Laterano (→ 
a, → 7a). Invece la scritta di Andrea, «Invenim Messiam quod est 
interpretatur Christus» (Giov. 1, 41; Iscr. 10), è diversa da quella 
del Laterano, ed è la frase che Andrea dice a Pietro, seguita dal 
commento di Giovanni: sigla il momento in cui Andrea, già 
seguace del Battista, riconosce il Cristo e porta Pietro da lui. 
Infine, il «C(arnis) Resurrexione Vita Futuri Saeculi» di Mattia 
è la citazione a lui costantemente attribuita nel Credo romano 
(Iscr. 11; Bühler 1953, Gordon 1965), tanto più rilevante in 
quanto Mattia, in basilica, è presente in rapporto alle reliquie 
del Presepe (→ a, → 32), mentre qui ‘parla’ come membro, 
‘l’ultimo arrivato’, del collegio apostolico, unico caso nella 
sua iconografia (Lechner, in LCI 1968, I, 606). Se si presta 
fede al prezioso manoscritto barberiniano, san Girolamo e il 
Battista non avevano alcun cartiglio; attestata frammentaria 
dal barberiniano e poi letta anche da De Rossi, la scritta sul 
libro della Vergine, «Magnificat anima mea Dominum» (Iscr. 
4), è invece molto significativa, essendo l’incipit del Magnificat, 
il canto della liturgia romana: il versetto è derivato da Luca, 
1:46, subito successivo alla Visitazione, exemplum di Carità. 
La volontà di presentare Maria quale personaggio cristologico, 
secondo l’intera tradizione della Chiesa romana, non è dunque 
smentita, e anche la Vergine entra nel coro dell’affermazione 
della verità del Cristo vivo.
Il tema della Fondazione situato in facciata appare estremamente 
innovatore anche nel contesto largo dell’Europa medievale. Integra 
di fatto l’altra faccia del mito di fondazione, quella attinente alle 
reliquie del Presepe e ai suoi dioscuri Girolamo e Mattia, che è 
dispiegata all’interno, attorno al tema dell’iconografia mariana 
nell’abside (→  a) e celebrata dal Presepe arnolfiano (Pomarici 1988 
e 2006); nel cavetto i santi ricompaiono, garantendo continuità e 
coerenza al programma. Le storie del Miracolo della Neve invece 
vanno in facciata perché fin dall’origine costituiscono un evento 
pubblico, come tale ogni anno rinnovato fino ad oggi. Giacomo 
Colonna e, suppongo, Niccolò IV compiono così un’operazione 
ambiziosa: il tema appare esplicito a partire dal primo quarto del 
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68) che in questi anni appare anche nel frammento del chiostro
lateranense (→ 8) e nella Madonna della Porta Iudicii in San Pietro
(→ 27). Vi è assente però il motivo della spalliera ricurva del
trono marmoreo, perché la cuspide inizia qui direttamente dietro
il cuscino sul quale la Vergine è seduta, come accade abitualmente
per i drappi delle Madonne toscane. Qualche affinità è riscontrabile 
con il mosaico della lunetta dell’ingresso laterale di Santa Maria
in Aracoeli (→ 28) e con la Vergine del vicino mosaico Durand
(→ 31), specie nella forma allungata e leggermente incurvata del
naso e nello snodo tra collo, mento e orecchio; simili anche la
capigliatura rossiccia, il naso tondeggiante e la foggia delle vesti
del Bambino (camiciola con bottone centrale, abito stretto da
una cintola sotto il petto, manto che descrive una curva all’altezza
dell’addome). Non contraddittoria è anche la distribuzione delle
ombreggiature grigie sui volti, in particolare quella che corre lungo 
il profilo e si accosta all’attaccatura dei capelli. Il gesto antico della
Vergine del dipinto frammentario, raffigurata come Odigitria, e
il rotolo ugualmente arcaico tra le mani del Bambino – presenti
sì nelle Madonne duccesche ma anche nelle meno recenti tra le
romane – confermano la datazione entro gli ultimi anni del secolo.
Il dipinto, grossolanamente resecato dalla sua collocazione iniziale 
e trasportato su un nuovo supporto, conserva della composizione 
originaria il solo nucleo centrale con la Vergine e il Bambino 
[1]. Le figure sono contenute entro una mandorla rossa con 
fitte sagome di stelle dorate, cuspide del trono perduto su cui 
sedeva la Vergine e del quale in basso a destra spunta anche un 
cuscino blu. La Vergine è ritratta nella posa dell’Odigitria, con lo 
sguardo rivolto all’osservatore e la mano destra sollevata a indicare 
il Bambino, che benedice e nella mano sinistra stringe un rotolo 
dorato. Le aureole di entrambi sono raggiate, a rilievo, circondate 
da un sottile doppio bordo; quella del Bambino è crucisignata 
con tre semplici liste rosse. La superficie dell’intero frammento 
è fortemente abrasa, tanto che al di sotto del manto blu della 
Vergine traspare il rosso della cuspide cui la figura si sovrappone, 
e in gran parte perdute sono le decorazioni dorate. 
Note critiche
Custodito entro una modesta cornice di colore bianco, dall’ottobre 
del 2001 (SBAS-Roma, OA 12/00219430) il dipinto è appeso 
alla parete di fondo della cinquecentesca cappella Giustiniani, la 
quarta della navata sinistra di Santa Maria sopra Minerva. Prima 
di quella data era esposto presso il piccolo Museo di Arte Sacra 
afferente alla basilica (Guide rionali. Pigna II 1977, 72; Grossi 
1980, fig. 20), mentre intorno al 1970 è segnalato nella Sala dei 
Papi (Buchowiecki 1970, 744), adiacente alla testata nord del 
transetto, dove lo mostrano anche le fotografie del Courtauld 
Institute (1974 ca.; Doc. vis.): nel descrivere la sala non vi fanno 
invece riferimento Taurisano (1955, 42-43) e Berthier (1910a, 
394-401). Pietrangeli, senza dare indicazioni circa la fonte della
notizia, sosteneva fosse stato staccato da una parete dell’antica
sacrestia della basilica (Guide rionali. Pigna II 1977, 72), un
ambiente ubicato nella stessa area della sacrestia attuale, eretta
intorno al 1575, a ridosso dell’ultima cappella absidale sul lato
sinistro (Palmerio-Villetti 1989, 185).
Insediati presso la chiesa di Santa Maria della Minerva fin dalla metà 
del Duecento, i Domenicani ne avviarono nel 1280 la completa
ricostruzione, che si concluse, a esclusione della facciata lasciata a
rustico, intorno alla metà del secolo successivo (idib., 46-53). Nella 
prima fase dei lavori, esaurita entro il primo terzo del Trecento,
fu realizzato il transetto con le cinque cappelle sul lato orientale
e la prima campata delle tre navate (Palmerio-Villetti 1994, 23,
71; Kleefisch-Jobst 1991, 25-33), ma la parte presbiteriale della
chiesa doveva essere agibile e in uso già alla fine del XIII secolo,
quando accoglie il monumento funebre del vescovo di Mende
Guillaume Durand († 1296) (→ 31). La «sacrestia seu aerarium
Sancte Marie supra Minerbiam» è menzionata per la prima volta
in un documento del 1336 (BAV, Vat. lat. 14064, f. 36v), ma la
sua costruzione fu probabilmente intrapresa fin dall’avvio del
cantiere, per ragioni di ordine pratico.
Per i caratteri stilistici e compositivi, la datazione del frammento
non può scavallare questo primo periodo della vita edilizia del
monumento e, in particolare, gli anni conclusivi del Duecento. La
radice senese di matrice duccesca – che effettivamente si riscontra
nei caratteri fisionomici e nell’atteggiamento di entrambe le figure
– resta una chiave di lettura valida per il dipinto (Buchowiecki
1970, 744; Grossi 1980, fig. 20; Romano 1992, 100), in necessario
parallelo con la pittura romana di fine secolo. Il tessuto retto da
schiere di angeli che circonda la Vergine delle opere toscane, in
particolare, cede il passo all’elemento tipicamente romano della
cuspide (Quadri, in Corpus V → 66, → 67; Bordi, in Corpus V →
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riportata da Brandi (ante 1645, AGOP, XIV, Liber C, parte 
I, f. 49), secondo la quale le spoglie di Latino si trovavano in 
un deposito sopra l’altare della sacrestia sembrano da riferire 
al riallestimento del monumento già smembrato piuttosto che 
alla sua collocazione iniziale. Appare infatti inverosimile che 
Latino Malabranca, che aveva avuto forse un ruolo nell’acquisto 
della basilica della Minerva da parte dei domenicani (Spinelli 
1928, 12; Vichi 1962b, 1), avesse eletto a luogo per la propria 
sepoltura la sacrestia, non sappiamo neppure se già ultimata, 
laddove il vescovo Durand, suo collaboratore e membro della 
sua familia (Vendittelli 2006, 702), nello stesso torno di anni 
veniva sepolto all’interno della chiesa. A una collocazione del 
monumento funebre Malabranca dentro la chiesa conduce anche 
il passo della Cronica dell’Anonimo Romano, secondo il quale un 
gonfalone pendeva «nella voita della Minerva sopre la cappella 
de missore Latino» (Anonimo Romano 1357 ca. [1979], 26). 
La tomba di Latino Malabranca non doveva differire molto 
nell’aspetto da quella di Guillaume Durand (Palmerio-Villetti 
1989, 113) e doveva essere collocata nel transetto della basilica, 
probabilmente in una delle cappelle absidali; ben avrebbe 
potuto accogliere alla sommità una raffigurazione – ad affresco 
come quella del monumento Acquasparta all’Aracoeli (→ 39) 
– con al centro l’immagine della Vergine col Bambino di cui ci
occupiamo. Di altri sepolcri appartenenti alla fase più antica
della basilica minervitana, realizzati per un Pietro probabilmente
della famiglia Boccamazza morto nel 1290 (Forcella 1869-1884,
XIII, 378) e per un Orsini di Campo de’ Fiori deceduto nel 1300,
non restano invece che le trascrizioni degli epitaffi già lacunosi
(ibid., VIII, 40), dalle quali non si ricavano notizie utili a tentare
una connessione con il frammento della cappella Giustiniani se
non per i dati cronologici, che rientrano, soprattutto nel secondo
caso, ancora tra quelli possibili per il dipinto.
Documentazione visiva
Fotografie (1974 ca.), Courtauld Institute, B74/830, B74/839; 
Grossi 1980, fig. 20.
Fonti e descrizioni
AA, Stato dei Beni Stabili e Monti del Sig. Lorenzo Altieri 1584 – N. 
22 ARM. D P.a 2.da – ns. n. 174r, in Di Napoli Rampolla 2015 [ma 
2017], 59-60; Brandi (ante 1645), AGOP, XIV, Liber C, parte I, 
ff. 36-37; Quadri (1758), ASMsM, Fondo Manoscritti miscellanei, 
ms. III328, I, f. 191.
Bibliografia
Buchowiecki 1970, 744; Guide rionali. Pigna II 1977, 72; Petersen 
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Daniela Sgherri
Nella seicentesca Cronica breve della chiesa e del convento della 
Minerva Ambrogio Brandi (ante 1645, con note del 1706, AGOP, 
XIV, Liber C, parte I, ff. 36-37), descrivendo la seconda cappella a 
destra dell’abside, allora sotto il patronato della famiglia Altieri, ci 
informa che sul suo «altare era già una figura della Vergine dipinta 
nel muro, che oggi si vede trasportata nella sommità della Cappella 
et in quel luogo è posta la tavola di tutti li Santi titolo antico di 
detta cappella». Secondo quanto narra una «Memoria» di Lorenzo 
Altieri di recentissima pubblicazione (AA, Stato dei Beni Stabili 
e Monti del Sig. Lorenzo Altieri 1584 – N. 22 ARM. D P.a 2.da 
– ns. n. 174r, in Di Napoli Rampolla 2015 [ma 2017], 59-60) lo
stacco dell’affresco con la Vergine era avvenuto nel 1601, poiché
da ventidue anni esso era coperto dal grande dipinto «di tutti li
Santi» e l’Altieri aveva «pasione che un immagine così devota, et
bella, e, anticha fosse coperta». Il dipinto ricordato da queste fonti
– cui si può aggiungere la menzione nella settecentesca raccolta di
documenti compilata da Reginaldo Quadri (1758, ASMsM, Fondo 
Manoscritti miscellanei, ms. III328, I, f. 191) – è stato in passato
identificato con la tavola della Madonna con Bambino nota come
Madonna Altieri (→ 43), ma i brani citati lasciano poco margine di
dubbio circa il fatto che si trattasse di un dipinto murale, staccato
e spostato dall’altare della cappella alla sua ‘sommità’.
I dati disponibili sembrano convergere per proporre l’identifica-
zione del dipinto ricordato nella cappella Altieri con il frammento
ora nella cappella Giustiniani, la cui datazione corrisponde alla
fase più antica della chiesa e ne rende verosimile una sistemazione
originaria in una delle cappelle del transetto.
La raffigurazione della Vergine col Bambino su un trono
cuspidato, sempre corredata da figure disposte simmetricamente
ai lati e talvolta da donatori inginocchiati, non rientra in cicli
narrativi ma in schemi di modeste dimensioni spaziali e frutto
di iniziative circoscritte, spesso di natura funeraria. Ipotesi
alternativa rispetto all’identificazione con il dipinto sull’altare
della cappella Altieri, potrebbe quindi essere la connessione con
un monumento funerario. La tomba di Guillaume Durand non è
d’altro canto l’unico monumento funebre installato alla Minerva
in un’epoca così precoce. Il cardinale domenicano Niccolò da
Prato, nel testamento dato in Avignone nel marzo 1321, esprime
la volontà di essere sepolto a Santa Maria sopra Minerva, in un
sepolcro della stessa foggia di quello del confratello cardinale
Latino Malabranca (Paravicini Bagliani 1980, 428). Il sepolcro
di Latino Malabranca alla Minerva non è conservato, ma non vi
sono ragioni per ritenere che il suo compimento abbia seguito
di molto la morte del cardinale (Gardner 1992, 123 nota 104),
avvenuta a Perugia nel 1294. Alla metà del ‘600 le spoglie del
Malabranca furono unite a quelle del cardinale Matteo Orsini
(† 1340), suo parente per via materna, in un sepolcro incassato
all’inizio del vestibolo a sinistra la cappella maggiore nel transetto
della basilica e realizzato recuperando parzialmente le strutture
del monumento funebre dell’Orsini, inizialmente collocato nella
cappella da lui fondata nella navata destra della chiesa e da lì
rimosso alla metà del Cinquecento (Berthier 1910a, 254-257;
Vichi 1962b, 3; Forte 1967, 209; Gardner 1992, 121). La notizia
si ricostruisce un ambiente denso di decorazioni pittoriche e 
plastiche, munito di un pavimento cosmatesco e di un soffitto 
dorato con gli stemmi Savelli, che comparivano anche, a mosaico, 
all’esterno della cappella, sulla base marmorea della cancellata 
di ferro che chiudeva l’ingresso. La parete di fondo era aperta 
da due finestre, l’inferiore monofora, e l’oculo superiore con la 
tracery gotica, ambedue con vetrate colorate e, precisa Casimiro, 
raffiguranti storie di Francesco. Più chiara in Casimiro rispetto a 
Bruzio è la descrizione delle pitture: sulla stessa parete di fondo, 
si trovavano ‘i quattro Evangelisti’, e più in basso figure di santi 
separate da alberi (pensiamo agli apostoli nell’abside lateranense), 
e cherubini adoranti il Salvatore campito tra le finestre, dettaglio 
riportato anche da Bruzio che ai santi aggiunge figure di papi 
(«pontifices maximi») e precisa che c’erano i santi patroni della 
famiglia Savelli («aliique sancti clarissimi Sabellorum gentis 
patroni»). Sulle pareti laterali, come dice Casimiro, «diverse 
azioni» di san Francesco. 
Mobilio liturgico marmoreo, pavimento cosmatesco, soffitto 
dorato, affreschi, vetrate figurate, facevano della cappella 
un insieme di lusso tra quelli della Roma di fine Duecento, 
degno di una famiglia che vantava papi e senatori e aveva 
occupato un sito di grande rilevanza nel cuore monumentale 
della città. Il progetto della cappella dovette essere formulato 
Del sontuoso insieme descritto da Ugonio, Bruzio e padre 
Casimiro, oggi restano pochi frammenti conservati nel sottotetto 
della parete di testa dell’attuale transetto destro. La parete [1] è 
bordata da una grande fascia in cui motivi di finta architettura 
sono accompagnati da multiple fasce colorate in ocra, blu e 
rosso; il campo rosso è a sua volta decorato in bianco, con motivi 
lanceolati e volute molto uniformi, tanto da far pensare che siano 
stati realizzati a stampo. Sotto questa fascia si vedono mensoloni 
scorciati [2] secondo un andamento centripeto: grosse mensole 
a soffitto cassettonato, scorciate in modo potente ma forse anche 
sgraziato, il cui effetto prospettico dal basso è oggi difficile valutare 
con precisione. Ancora sotto, l’effetto prospettico svanisce e 
intervengono fasciature colorate del tipo consueto nella Roma 
duecentesca, una banda rossa e una verde con in mezzo un’altra 
striscia a fondo bianco con ‘piramidine’ rosse e blu a effetto greca. 
Il timpano della parete, a fondo blu, era infine occupato da un 
clipeo [3] bordato da una fascia a motivi geometrici a effetto iridato 
dal bianco al rosso; all’interno, un trono ligneo molto decorato, 
con due croci bianche su ognuno dei braccioli; il cuscino, che 
sporge dalle aperture laterali, è coperto dal grande drappo rosso 
gettato sul dossale e sul sedile. L’Agnus Dei, con una vistosa piaga 
sanguinante sul costato, appare in piedi sul suppedaneo; la testa 
è stata asportata in modo apparentemente ‘chirugico’ con una 
porzione di intonaco che non sembra compatibile con il foro di 
una trave: si potrebbe supporre sia stata sottratta al tempo del 
rifacimento della cappella nel Settecento. Ai lati e leggermente più 
in basso del clipeo si trovavano i quattro simboli degli Evangelisti, 
di cui resta a sinistra una parte dell’Aquila [4] (una testa piumata 
e aureolata, rivolta verso il clipeo) e a destra il volto dell’Angelo 
[5], anch’esso aureolato, e – dall’altra parte dell’elemento ligneo 
di restauro che entra nella parete – la sua capigliatura legata con 
un nastro svolazzante. Grandi ali a piume di colore digradante dal 
bianco al rosa al rosso sono campite sul fondo azzurro.
Note critiche
La cappella Savelli ha varie volte attirato l’attenzione di antiquari 
e studiosi. Ne parla l’Ugonio (Fonti e descr.) che cita la «iam 
obsolescente pictura» senza darne dettagli, e poi descrive i sepolcri 
e il pavimento cosmatesco, nonché il ciborio marmoreo con le 
quattro colonne. Più ampie le testimonianze di Giovanni Bruzio, 
circa 1665-1675, e quella del padre Casimiro nel 1736 (Fonti 
e descr.). Fondendo le informazioni di Bruzio e di Casimiro, 
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navata di San Saba (Quadri, in Corpus V, 66), a seguire con 
Santa Passera (→ 33) e naturalmente con Santa Maria Maggiore 
(→ 16a) da cui dipende l’altra Santa Maria Maggiore di Tivoli 
(Pomarici 1983), ambedue questi episodi, tuttavia, notevolmente 
più assisiati e ‘torritiani’, come notato da Tomei (2000a, 115); 
questo di Aracoeli non era forse il più raffinato.
Interventi conservativi e restauri
1727-1729: ridecorazione della cappella (Diario di Roma di 
Francesco Valesio, in Scatassa 1913, 139; Casimiro 1736, 109).
Fonti e descrizioni
Ugonio (1580 ca.), BAV, Barb. lat. 1994, f. 407, «Sacellum 
familiae nobilis Sabellorum, S. Francisci dicatum nomine. Id vero 
est antiquum et iam obsolescente pictura ornatum, habens hinc 
inde eorundem Sabellorum sepulcra marmorea tessellis vitreis 
exornata, cum tessellato ibidem pavimento variisque eiusdem 
gentis insignibus. Altare est ciborium tessellatum 4que candidis 
columnis circumdatum. Sepulcra que illic extant insignia eiusdem 
familiae ostendunt ad dexteram quidem altaris est» (Oliger 1911, 
229); Bruzio (1655-1675 ca.), BAV, Vat. lat. 11871, ff. 233v-234r; 
Bruzio (1655-1675 ca.), BAV, Vat. lat. 11891, f. 129r.; Casimiro 
1736, 109.  
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Serena Romano
globalmente e suddiviso poi tra le varie professionalità tecniche: 
lo stesso dovette accadere, pochi anni prima, per il progetto del 
Sancta Sanctorum per il quale, almeno, abbiamo la firma del 
responsabile, un Cosmato (Gardner 1995). Nel grande progetto 
Savelli – che, non dimentichiamo, comportò anche un lavoro 
importante per l’inserzione dei monumenti funebri – i frammenti 
dipinti sopravvissuti nel sottotetto dicono che, prevedibilmente, 
la parte affrescata fu affidata a una bottega uscita dal fianco 
di Pietro Cavallini e di qualità notevolmente alta; molto vicini 
appaiono i volti dell’Angelo/Matteo [5] del sottotetto Savelli, 
e il volto del Battista nell’attigua Baylon (→ 21), a confermare 
che i nuclei del programma decorativo nella chiesa capitolina 
vennero decisi e realizzati in contemporaneità o strettissima 
successione. I magri frammenti sopravvissuti sono riconoscibili 
nelle descrizioni antiche, anche se ne mostrano dettagli in esse 
non attestati: sono due dei quattro ‘Evangelisti’, e al di sotto di 
essi doveva apparire il Salvatore adorato dai cherubini, campito 
tra le finestre. La popolazione di cherubini era probabilmente 
dipinta tutt’attorno al Cristo, sì che Bruzio ebbe l’impressione 
che si trovassero ‘sugli alberi’, i quali, testimonia anche Casimiro, 
apparivano più in basso a separare le figure di santi e di papi. 
Si trattava dunque di una composizione piuttosto anomala e 
originale, di cui non abbiamo diretti precedenti; lo schema della 
Maiestas o del Giudizio Universale, cui l’affresco dell’Aracoeli in 
parte doveva avvicinarsi, è più volte riproposto nella Roma circa 
1300, come mostra lo stesso Cavallini a Santa Cecilia (→ 12) e 
anche il frammento ritrovato a Sant’Agnese (→ 52). La piaga 
sanguinante sul costato dell’Agnello [2] è dettaglio ben attestato 
nella tradizione locale, forse addirittura in San Pietro, certamente 
poi a Grottaferrata e a San Silvestro a Tivoli (Pace 2003). Le figure 
di santi e di papi, invece, potrebbero anche esser pensate quale 
eco di programmi molto più antichi, ma di gran peso politico, 
come quello dell’oratorio di San Nicola in Laterano (Croisier, 
in Corpus IV → 49), un modello che una famiglia ‘pontificia’ 
come la Savelli non poteva non conoscere. Infine, va notato che il 
cornicione prospettico [2] – che forse poggiava su colonne tortili 
agli angoli della parete – è elemento diffuso nella pittura romana 
(e assisiate) di questi anni, a cominciare dall’esempio della IV 
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L’iconografia del mosaico si inscrive nella serie di quelle usate nei 
monumenti funebri pontifici o cardinalizi a partire dalla tomba 
del cardinale Guglielmo Fieschi († 1256 ca.) a San Lorenzo 
fuori le mura (Queijo, in Corpus V → 41). Qui però il più 
tradizionale Cristo in trono lascia il posto alla Vergine, centrale 
nella produzione artistica romana di fine Duecento (→ 23, → 
32, → 39). L’epitaffio del 1817 fa menzione dell’appartenenza 
di Durand all’ordine domenicano, ma non le copie manoscritte 
dell’iscrizione originaria (Claussen 1987, 228; Guardo 2008, 117-
118; Gardner 2011, 270-271) e non ci sono attestazioni di altro 
tipo. Una vicinanza di Durand ai domenicani appare tuttavia 
probabile, soprattutto data la sua specializzazione in materia di 
diritto (Berthier 1910a, 200). Quanto a san Privato, egli è martire 
(tradizionalmente del III secolo: Grégoire de Tours VI secolo 
[1995], 58), primo vescovo di Mende e suo santo patrono: la 
scelta di questo personaggio per il mosaico si spiega certo con i 
dati biografici di Durand, ma anche con un possibile intervento 
di un esecutore testamentario francese – che non si curò di fare 
omaggio alle tradizioni romane ma sottolineò le radici francesi di 
Durand – forse lo stesso Guillaume Durand il Giovane, nipote 
del primo e suo successore a capo della diocesi di Mende dopo 
la morte dello zio (Gardner 1992, 83; Id. 2011, 271). 
Il mosaico viene comunemente attribuito allo scultore del 
monumento, Giovanni di Cosma (Toesca 1927 [1965], II, 1022 
nota 40; Venturi 1907, 190; Chilosi 2010, 254) che è tuttavia 
soluzione ‘di lavoro’, visto che Giovanni non è noto come 
mosaicista e firma i suoi monumenti nel loro insieme (→ 32, → 39); 
inoltre, i mosaici Durand e Gudiel (→ 32) non sembrano opere 
della stessa mano. Al di là delle proposte miranti ad assimilare 
il mosaico Durand alla maniera di Cavallini (Spinelli 1928, 79; 
Matthiae 1966a, 232; Matthiae 1967, 387; Bauch 1976, 334-335 
nota 326) e di qualche tratto di tipo torritiano, la soluzione più 
ragionevole è quella di pensare a uno dei maestri mosaicisti che 
certamente dovevano essere numerosi nella Roma di fine secolo, e 
che in questo caso è un artista apparentemente piuttosto vicino al 
Rusuti di Santa Maria Maggiore (→ 16e): si vedano i confronti tra 
il volto del defunto e quelli di alcuni personaggi ancora leggibili 
nel Miracolo della Neve, o tra i volti di san Domenico e san Privato 
e dei santi Paolo e Giacomo nella parte alta della facciata. 
Interventi conservativi e restauri
Epoca imprecisata (?): dislocazione del monumento dalla 
cappella Altieri al sito attuale (Di Napoli Rampolla 2015 [ma 
2017], 58).
1671-1672: restauro pittorico a finto mosaico della parte inferiore 
del mosaico, persa in epoca imprecisata (AA, Miscellanea Laudes 
Excellentis.Me Domus de Alterijs Nec non S.Mem. Clem.X et 
Alior& – I-Pil. XVIII. F.1., f. 63, in Di Napoli Rampolla 2015 
[ma 2017], 62; Chilosi 2010, 254; Pogliani 2010, 255-256, 261 
nota 6; Di Napoli Rampolla 2015 [ma 2017], 58). Restauro 
visibile nelle fotografie realizzate prima del restauro del 1929 
(Anderson, 5158, 4622; Alinari, 27887).
1929: restauro del mosaico ad opera di Alfonso Stano. 
Consolidamento, pulitura e integrazione a encausto della parte 
inferiore, ancora visibili nelle fotografie realizzate tra il restauro 
del 1929 e quello del 1998 (SBAS-Roma, 87367; Terenzio 1930, 
48; ACS, AA.BB.AA., II Divisione, 1934-1940, b. 303).
1998: nuovo restauro del monumento (SBAS-Roma): 
eliminazione delle integrazioni pittoriche del mosaico e loro 
analisi (Pogliani 2010, 256, 260).
Il monumento funebre al vescovo Guillaume Durand, dal XVII 
secolo documentato nella cappella Altieri (Mancini ante 1630 
[1956-1957], I, 67, 169-170; Mittelalterlichen Grabmäler 1994, 
90), è oggi situato ad un’altezza di circa due metri sulla parete tra 
la cappella Altieri e quella dedicata a san Tommaso d’Aquino, 
nel braccio destro del transetto della chiesa. Reca sei blasoni a 
mosaico con le insegne familiari Durand; la lunetta musiva è 
mutila della parte inferiore (Int. cons.). Vi appare la Vergine con il 
Bambino in trono (Iscr. 1), a destra san Domenico (Iscr. 2) con un 
libro, e a sinistra san Privato (Iscr. 3) in abiti episcopali e in atto 
di presentare il defunto, inginocchiato, e con la mitra vescovile. 
Nei due angoli, un motivo vegetale e un candelabro. L’intradosso 
del baldacchino è ornato da un fregio a girali d’acanto, con al 
vertice una piccola croce [1].
Iscrizioni
1 - Iscrizione identificativa, disposta all’interno dell’area illustrata, 
priva di uno spazio grafico di corredo, ai lati del capo della 
Vergine, allineata su un rigo orizzontale, secondo un andamento 
rettilineo regolare. Lettere nere su fondo oro. Integra. Scrittura 
in alfabeto greco.
M»(thr) | | [Q(eo)à
2 - Iscrizione identificativa, disposta all’interno dell’area figurata, 
priva di uno spazio grafico di corredo, a sinistra di san Domenico, 
allineata su sette righi in verticale secondo un andamento rettilineo 
regolare. Lettere scure su fondo oro. Integra. Scrittura maiuscola 
gotica squadrata. 
S(anctus) / D/o/mi/ni/cu/s
3 - Iscrizione identificativa, disposta all’interno dell’area figurata, 
priva di uno spazio grafico di corredo, a destra di san Privato, 
allineata su sette righi in verticale secondo un andamento 
rettilineo regolare. Lettere scure su fondo oro. Integra. Scrittura 




Dopo gli studi e l’insegnamento del diritto, già autore di opere 
giuridiche e liturgiche (Speculum judiciale, Rationale divinorum 
officiorum), Guillaume Durand (1230 ca. - 1296), arriva nel 1265 
alla corte pontificia come cappellano del papa francese Clemente 
IV. Nel 1286 è nominato vescovo di Mende (nella Francia
occitanica) e nel 1295 Bonifacio VIII lo crea rettore delle Marche e 
di Romagna. Muore il 1° novembre 1296 (Falletti 1953; Guillaume
Durand 1992, 13-17, 25-26; Longère 2012).
La data della morte funge da termine post quem per la realizzazione 
del monumento funebre e coincide con quanto attestava l’epitaffio 
sullo zoccolo – che dal 1817 è copia dell’iscrizione originaria,
perduta nel 1670 (Int. cons.; Guardo 2008, 112-124; Pogliani
2010, 256, 261) ma tradita da vari manoscritti (fine XIV-inizio
XV secolo, BAV, Vat. lat. 3134, f. 294r; XV secolo, BAV, Barb.
lat. 1487, f. 362; Ciacconio (1570 ca.), BAV, Chig. I.V.167, f.
227r-227v).
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1296 ca. 
135; Crowe-Cavalcaselle 1886-1908, I, 161-162; Clausse 1893, 
II, 459-461; Clausse 1897, 384-386, 394; De Rossi 1899; Angeli 
1904, I, 340; Lanciani 1904, 17; Venturi 1907, 190; Berthier 
1910a, 196-200 ; Van Marle 1921, 224-225; Id. 1923-1938, I, 498; 
Thynne 1924, 335-336; Vitzthum-Volbach 1925, 206; Venturi 
1926, 53; Toesca 1927 [1965], II, 1022 nota 40; Spinelli 1928, 
76-79; Terenzio 1930; Armellini-Cecchelli 1942, I, 595; Horb
1945, 22; Garrison 1949, 29; Toesca 1951, 682; Santa Maria
sopra Minerva 1959; Vichi 1962a; Golzio-Zander 1963, 210-211;
Matthiae 1966a, 232; Matthiae 1967, 387; Oakeshott 1967, 334-
335; Parsi 1970, V, 197; Marinelli s.d. [1972], 66, 71-72; Gardner
1973a, 437-438; Bauch 1976, 334-335 nota 326; Grossi 1980;
Guide rionali. Pigna II 1980, 64; Poeschke 1983, 427; Bellosi
1985, 124-125; Iazeolla 1985a, 77-78  ; Claussen 1987, 384-
386; Palmerio-Villetti 1989, 45-46; Petersen 1989, 104; Romano
1990, 162-169 ; D’Achille 1991a, 224; Gardner 1992, 51-53, 82-
83; Pace 1993b, 320;  Mittelalterlichen Grabmäler 1994, 90-95;
D’Achille 1995, 724-725; Pace 1998, 186; Chilosi 2010; Pogliani
2010; Gardner 2011, 269-271; Wirth 2012, 850; Gardner 2013,
134, 288; Monciatti 2013, 168; Schmitz 2013, 45, 59; Di Napoli
Rampolla 2015 [ma 2017], 58.
Valentine Giesser
Documentazione visiva
Incisione, in Annalium Ordinis Praedicatorum 1756, 450; incisione, 
in Fontana 1833-1855 [1889], II, tav. LVIII; cromolitografia, in 
De Rossi 1899, tav. XL; fotografie (ante 1929), Anderson, 5158, 
4622; fotografia (ante 1929), Alinari, 27887; Valeriano Cugnoni, 
fotografia (seconda metà del XIX secolo), ICCD-GFN, D 4411; 
fotografie (1964), ICCD-GFN, E 54325-54326; fotografia (1983 
ca.), SBAS-Roma, 87367; fotografie (1984), ICCD-GFN, N 
71941-71942.
Fonti e descrizioni
Mancini ante 1630 [1956-1957], I, 67, 169-170; AA, Miscellanea 
Laudes Excellentis.Me Domus de Alterijs Nec non S.Mem. 
Clem.X et Alior& – I-Pil. XVIII. F.1., f. 63, in Di Napoli 
Rampolla 2015 [ma 2017], 62; Fontana 1675, 143; Annalium 
Ordinis Praedicatorum 1756, 451-452.
Bibliografia
Fontana 1833-1855 [1889], II, 41; Nibby 1838-1841, I, 427-428; 
Barbet de Jouy 1857, 116-117; Crowe-Cavalcaselle 1864-1966 
[1903-1914], I, 88-89; Bleser 1878, 258; Müntz 1881, 113, 134-
1
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3 - Iscrizione esegetica, disposta all’interno dell’area figurata, 
nel rotolo sorretto da san Mattia, allineata su quattro righi 
orizzontali secondo un andamento rettilineo regolare. 
Lettere nere su fondo bianco. Integra. Scrittura maiuscola gotica. 
Il testo riporta la prima metà dell’esametro la cui prosecuzione 
si trova nel rotolo di san Girolamo (Saxer 2001, 206).
Me / tenet / ara / prior
4 - Iscrizione identificativa, disposta all’interno dell’area figurata, 
a destra di san Girolamo, priva di uno spazio grafico di corredo, 
allineata su tre righi orizzontali secondo un andamento rettilineo 
regolare. Lettere nere su fondo oro. Integra. Scrittura maiuscola 
gotica. 
S(anctus) / Iero/nim(us)
5 - Iscrizione esegetica, disposta all’interno dell’area figurata, 
nel rotolo sorretto da san Girolamo, allineata su quattro 
righi orizzontali secondo un andamento rettilineo regolare.
Lettere nere su fondo bianco. Integra. Scrittura maiuscola gotica. 
Il testo riporta la seconda metà dell’esametro che inizia nel 
rotolo di san Mattia (Saxer 2001, 206).
Recubo / p(re)sepis / ad / antru(m)
(S. Ric.)
Attualmente situato in fondo alla navata laterale destra, il 
monumento funebre del cardinale Gonzalo Pérez Gudiel reca 
sei blasoni a mosaico con le armi della famiglia, e una lunetta 
mosaicata dove appaiono la Madonna col Bambino in un trono 
marmoreo (Iscr. 1), a sinistra san Mattia (Iscr. 2) e a destra san 
Girolamo (Iscr. 4), ambedue con un rotulus aperto nella mano 
(Iscr. 3, 5). Il defunto è inginocchiato a destra della Vergine, 
con le mani giunte; indossa la mitra, il manto e il pallium. 
L’intradosso del baldacchino è decorato con un fregio vegetale 
a racemi [1]. 
Iscrizioni
1 - Iscrizione identificativa, disposta all’interno dell’area figurata, 
ai lati del capo della Vergine, priva di uno spazio grafico di 
corredo, allineata su un rigo orizzontale secondo un andamento 
rettilineo regolare. Lettere nere su fondo oro. Integra. Scrittura 
in alfabeto greco.
M(»thr) | | [Q(eoà]
2 - Iscrizione identificativa, disposta all’interno dell’area figurata, 
a sinistra di san Mattia, priva di uno spazio grafico di corredo, 
allineata su tre righi orizzontali secondo un andamento rettilineo 
regolare. Lettere nere su fondo oro. Integra. Scrittura maiuscola 
gotica. 
S(anctus) / Mathi/as
32. IL MOSAICO DEL MONUMENTO FUNEBRE DI GONZALO PÉREZ GUDIEL IN SANTA MARIA MAGGIORE
1299 ca.
1
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Interventi conservativi e restauri
1743-1747: smontaggio, spostamento, e rimontaggio del 
monumento durante i lavori diretti da Ferdinando Fuga 
(Marangoni 1747, 331-332; Romano 1990, 168). Restauro pittorico 
a finto mosaico della parte inferiore e dei fregi, presumibilmente 
danneggiati nel corso dello spostamento (Oakeshott 1967, 334; 
Claussen 1987, 230; Romano 1990, 169-170).
Documentazione visiva
Disegno acquarellato (secondo quarto del XVII secolo), WRL, 
Albani 201, n. 11799, c. 85; Francesco Mazzoni, incisione, BIASA, 
fondo Lanciani, Roma XI.46, n. 60; incisione, in Fontana 1833-
1855 [1889], III, tav. XL; G. Fontana, incisione, in Valentini 
1839, tav. LXXVIII; incisione, in Séroux d’Agincourt 1841, IV, 
tav. XXIV; disegno, in Clausse 1893, II, 453; De Rossi 1899, 
tav. XL; fotografia (1917), Anderson, 17650; Ignazio Cugnoni, 
fotografia (1932-1938), ICCD-GFN, D 1689; fotografia (1938 ca.), 
Anderson, 134; fotografie, AFMV, VI-22-2, XII-19-9, XIII-9-9, 
XXIII-6-11, XXIII-7-3; fotografie (post 1984), ICCD-GFN, N
71910, 71914, 71928, G 71925.
Fonti e descrizioni
Ugonio (1580 ca.), BAV, Barb. lat. 2160, f. 49v; De Angelis 
1621, 161; Mancini ante 1630 [1956-1957], I, 67; Baglione 1639 
[1990], 179; Martinelli 1660-1663 [1969], 104; BAV, Barb. lat. 
2109, ff. 155r, 171r; Mellini (ante 1667), BAV, Vat. lat. 11905, 
f. 267r-v; Marangoni 1747, 331-332; Bianchini (1747 ca.), BVR,
T86, parte 1, ff. 45, 72-74, parte 6, f. 8v; Bianchini (1747 ca.),
BVR, T75, parte 2, f. 101v; Roma antica e moderna 1750, II,
538-539.
Bibliografia
Fontana 1833-1855 [1889], III, 29; Nibby 1838-1841, I, 396-397; 
Valentini 1839, 86-87; Melchiorri 1840, 216; Pistolesi 1841, 290; 
Séroux d’Agincourt 1841, III, 104-105; ibid., IV, 33; Barbet de 
Jouy 1857, 114-115; Fabi Montani 1860; Crowe-Cavalcaselle 
1864-1866 [1903-1914], I, 88; Fontana 1870, 20-21; Bleser 1878, 
135; Müntz 1881, 113, 135; Crowe-Cavalcaselle 1886-1908, I, 
160; Strzygowski 1888, 179; Clausse 1893, II, 451-455; Clausse 
1897, 386-389; De Rossi 1899; Angeli 1904, I, 321; Iozzi 1904, 
3; Lanciani 1904, 17; Colasanti 1905, 71; Biasiotti 1911, 20-21; 
Taccone-Gallucci 1911, 98-99; Van Marle 1921, 224-225; Tani 
1922, 71; Van Marle 1923-1938, I, 498; Lavagnino-Moschini 
1924, 73; Thynne 1924, 86; Vitzthum-Volbach 1925, 206; 
Venturi 1926, 53; Toesca 1927, III, 987-988; Horb 1945, 22; 
Toesca 1951, 682; Cecchelli 1956, 294; Golzio-Zander 1963, 
211; Matthiae 1966a, 232; Id. 1967, 387; Oakeshott 1967, 334-
335; Parsi 1968, I, 148; Marinelli s.d. [1972], 66, 71; Gardner 
1973a, 438; Martinelli 1975, 30; Bauch 1976, 334-335 nota 326; 
Krautheimer 1980 [1981], 270; Guide rionali. Monti III 1982, 
108; Poeschke 1983, 427; Herklotz 1984, 395-396; Bellosi 1985, 
125; Claussen 1987, 230-231; Menna 1987, 219-220 nota 79; 
Petersen 1989, 104; Romano 1990, 165-171; D’Achille 1991a, 
227; Pace 1993b, 320; Mittelalterlichen Grabmäler 1994, 83-87; 
D’Achille 1995, 727 ; Paolini Sperduti 1996, 143-145; Pace 1998, 
186; Wollesen 1998, 110; Kessler-Zacharias 2000, 138-140; Saxer 
2001, 206, 340, 359; Galletti 2010, 118-119; Federici-Garms 
2011, 145-146; Gardner 2013, 134-135, 288; Monciatti 2013, 
168; Schmitz 2013, 45; Aceto 2015, 552.
Valentine Giesser
Note critiche
Gonzalo Pérez (1238 ca. - 1299) venne soprannominato ‘Gudiel’ 
nel Cinquecento, quando lo si apparentava al lignaggio dei 
Gudieles. Vescovo di Toledo dal 1280, è nominato cardinal-
vescovo di Albano da Bonifacio VIII nel 1298 a seguito della felice 
conclusione dello spinoso problema circa la dubbia consacrazione 
a vescovo di Palencia del domenicano Munoz de Zamora (→ 38); 
morirà a Roma l’anno seguente (Hernandez-Linehan 2004)
Oggi situato in fondo alla navata destra, accostato alla parete 
destra, il monumento non fu granché spostato durante le 
trasformazioni architettoniche della basilica nel corso del 
Settecento (Int. cons.), e si trovava in origine più o meno dove è 
oggi, vicino all’altar maggiore e presso la cappella del Presepe, 
come provano vari documenti letterari (in particolare il Livre du 
Chevalier Zifar prima metà del XIV secolo [2009], 12; De Angelis 
1621, 161; Mellini (ante 1667), BAV, Vat. lat. 11905, f. 350r-v; 
Marangoni 1747, 331; Herklotz 1984, 395-396; Mittelalterlichen 
Grabmäler 1994, 84-85). La parte bassa della decorazione della 
lunetta, verosimilmente persa durante i lavori settecenteschi (Int. 
cons.), conteneva un’iscrizione testimoniata a due riprese in un 
manoscritto vaticano (BAV, Barb. lat. 2109, ff. 155r, 171r): «fra 
la  Mad. e s. Matt […] inginocchiato il Cardinale […] nel fine 
mosaico […] è questo […] ME CAPIT URNA PATENS TRES 
TEGO (?) VIRGO PARENS».
Dal punto di vista dello schema compositivo, il mosaico segue 
la ‘moda’ dei monumenti funebri romani alla fine del Duecento, 
ma rispetto a quello di poco anteriore di Guillaume Durand alla 
Minerva (→ 31) introduce l’innovazione del trono con piedistallo 
prospettico, che appare poi nel monumento Acquasparta (→ 39; 
Claussen, 1987, 230). Il culto di Mattia e Girolamo si attesta con 
chiarezza nella basilica nel corso del Duecento, come provano 
anche le due scene musive sui piedritti dell’arco absidale (→ 
16a) e la presenza di ambedue i santi nel mosaico del cavetto 
della facciata (→ 16e). In più, nel monumento Gudiel, le 
iscrizioni dei rotuli fanno anche preciso riferimento alla fisica 
presenza delle reliquie dei santi in un punto della basilica molto 
vicino al monumento stesso. Il termine ara prior, nel filatterio 
di Mattia (Iscr. 3) si riferisce all’altar maggiore, legandosi così 
alla tradizione attestata nella Descriptio Lateranesis ecclesia 
(in Valentini-Zucchetti 1940-1953, III, 359-360) tra XI e XII 
secolo, quando le reliquie erano credute situate davanti o dentro 
l’altare (Saxer 2001, 336-340). La parola praesepis nel filatterio di 
Girolamo (Iscr. 5) si iscrive invece nella credenza, attestata alla 
fine del Duecento, che la tomba del santo si trovasse presso la 
cappella del Presepe, situata verso il fondo e sulla destra della 
navata laterale destra (Saxer 2001, 356-362; Aceto 2015, 552). 
L’iconografia del mosaico e le sue iscrizioni funzionano quindi 
in stretto rapporto con la topografia cultuale della basilica.
Il mosaico non è di altissima qualità, e per questo motivo è stato 
attribuito allo stesso autore del monumento, Giovanni di Cosma 
(Melchiorri 1840, 216; Pistolesi 1841, 290; Séroux d’Agincourt 
1841, III, 104-105; ma anche Matthiae 1966a, 232 e Menna, in 
Atlante I → 27). Più di recente si è invece cercato di legarlo alle 
altre opere presenti in basilica, quindi a uno dei maestri attivi 
nel cantiere dell’abside accanto a Torriti (Claussen 1987, 230) o 
a uno di coloro che collaboravano con Rusuti al mosaico della 
facciata (Gardner 1992, 83). Dal punto di vista tecnico la prima 
ipotesi ha una sua logica: i confronti con i mosaici dell’emiciclo, 
che vedono la partecipazione degli aiuti di Torriti, mostrano una 
simile utilizzazione di tessere grigio chiaro, disposte a segnare 
in modo molto grafico i tratti fisionomici delle figure. Tuttavia, 
le figure hanno una larghezza di forme e una rotondità nella 
forma dei volti, meno comuni nei mosaici torritiani, e meglio 
individuabili nelle maniere di Rusuti e Cavallini.
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femminile di San Ciriaco in Via Lata (Cavazzi 1908), e questo 
spiega probabilmente la scelta ‘femminile’; inoltre, in una 
leggenda dell’inizio del Duecento (BAV, S. Maria in Via Lata, 
V.13, f. 120, in Cavazzi 1908, 283; Manacorda 1994, 54) dedicata
alla traslazione dei santi titolari Ciro e Giovanni nella chiesa di
Santa Passera, che avrebbe avuto luogo nel 407, si narra che a
quest’epoca l’edificio era dedicato proprio a santa Prassede,
della quale si sarebbe conservato un braccio.
Più complessa è la lettura dei dipinti del cilindro, anche perché
nel 2011 gli affreschi hanno subito un restauro aggressivo che,
omogeneizzando la superficie pittorica dell’intera decorazione
absidale, ne ha compromesso la leggibilità rendendo impossibile
distinguere la successione degli interventi. Rimane tuttavia
evidente come la scelta dei soggetti iconografici indichi l’assenza
di un programma unitario. Si contano difatti tre diversi nuclei
d’immagini: il pannello con Cristo in trono attorniato da Ciro
e Giovanni; l’arcangelo Michele [2]; e la Vergine in trono con
il gruppo con donatori presentati da Francesco e Giacomo
Maggiore (Bianchi et al. 1984-1985; Manacorda 1994) [3]. Il
fatto che la Vergine e l’arcangelo Michele siano stati dipinti
sulla tamponatura della bifora fa immaginare che le due figure
siano state realizzate contemporaneamente; peraltro, la Vergine
non è dissociabile dai due santi e dai donatori a sinistra. Di
conseguenza, pur se il pittore dell’arcangelo Michele appaia
oggi stilisticamente non identico alle altre figure (massacrate,
si ricordi, dal restauro), la contemporaneità di tutta questa
parte della decorazione sembra ipotesi più logica rispetto ad
un maggiore spezzettamento di fasi esecutive; e infatti, la maniera
del pittore dell’arcangelo, apparentemente a giorno delle novità
assisiati, è molto vicina a quella delle figure dell’arco absidale,
e come sull’arco usa un solido impianto volumetrico e aureole
eseguite con pastiglia dorata e raggiata. In confronto a questo
maestro, e per quel che oggi si può giudicare, il pittore che eseguì
la parte sinistra del cilindro usava una maniera maggiormente
accostabile a testimonianze pittoriche romane databili allo
scadere del Duecento, a cominciare dagli affreschi del portico di
San Lorenzo fuori le mura (→ 11); ma, se si guarda il trono della
Vergine, era anche lui a giorno dei modelli in voga nella seconda
metà degli anni Novanta, ad esempio – per l’imponenza e per il
motivo floreale che ne orna i braccioli – quello del monumento
Durand in Santa Maria sopra Minerva, agganciato alla data di
morte di Durand nel 1296 (→ 31).
A questa disomogeneità complessiva si aggiunge poi, dopo
un periodo di tempo valutabile anche in alcuni decenni, un
aggiornamento che interessò il pannello votivo con il Cristo
in cui, risparmiando le aureole e lo sfondo della decorazione
originaria, si ricoprirono d’intonachino le sagome dei tre
personaggi, ridipingendone volti e corpi e aggiungendo, alla
destra del San Ciro, una figura di donatrice inginocchiata oggi
scomparsa ma testimoniata dagli acquarelli seicenteschi di Eclissi
(WRL, 9220) [4]: la ‘pelle’ pittorica del dipinto, per quanto se
ne può oggi vedere, riflette sostanzialmente la fase del ritocco
trecentesco, e ci ha quindi convinto a separarlo dal resto della
decorazione e riprodurlo accanto a opere trecentesche (→ 77).
Per quanto riguarda infine alcuni lacerti quasi svaniti ma
documentati, già nell’ambiente seminterrato e nella camera
ipogea, non riteniamo convincente la cronologia al primo
Trecento (Pennesi, in Atlante I → 9), sembrandoci più verosimile
– per quanto si può ancora congetturare – una datazione più alta,
vicina a quella della calotta absidale, dunque agli anni Sessanta
o Settanta del Duecento.
Lo spazio absidale della piccola chiesa di Santa Passera sulla via 
Portuense conserva una decorazione eseguita in più tempi. Gli 
affreschi della calotta, più antichi, sono databili al terzo quarto 
del Duecento (Molteni, in Corpus V → 50), mentre quelli che 
ornano l’arco e il cilindro sono riferibili allo scadere del secolo [1].
L’arco è organizzato in tre registri. Al centro di quello superiore 
è un clipeo con l’Agnello cui si affiancano, due per parte, 
quattro candelabri e i Viventi – Toro, Uomo, Aquila, Leone 
– ognuno dei quali è nimbato e regge un libro aperto. Sui
pennacchi i santi dedicatari, Ciro e Giovanni, sono raffigurati
stanti; Ciro, a destra, veste abiti lunghi mentre Giovanni, sul
pennacchio di sinistra, porta una tunica corta con mantello.
Sui piedritti entro nicchie ogivali, sono raffigurate due figure di
sante probabilmente identificabili con Prassede e Pudenziana,
incoronate e sontuosamente abbigliate con tuniche rosse e un
manto bianco a disegni neri che, dalla spalla sinistra, ricade
elegantemente lungo il fianco.
L’emiciclo ospita tre nuclei figurativi in parte eseguiti sulla
superficie ricavata dal tamponamento della bifora centrale,
e stagliati su un fondo blu incorniciato da una doppia banda
rossa e verde. Al centro è la figura dell’arcangelo Michele che,
abbigliato con una tunica a rombi e un morbido mantello rosso, è
rappresentato in atto benedicente, con il drago ai suoi piedi [2].
Alla sinistra dell’arcangelo, con il quale condivide lo spazio della
bifora, vi è la Vergine con il Bambino, raffigurata su un massiccio
trono squadrato rappresentato di sbieco. Verso questa figura si
rivolgono due santi, identificabili come Francesco e Giacomo
Maggiore, rappresentati in atto di presentare alla Vergine una
coppia di donatori inginocchiati, una donna e un uomo, posando
loro una mano sulla testa [3].
Infine, sulla porzione destra dell’emiciclo vi è un Cristo in trono
benedicente circondato dai santi titolari vestiti con mantelli
e lunghe tuniche: blu quella di Ciro, ornata con un motivo
quadrettato quella di Giovanni. Ai lati del cilindro sono due
fregi verticali a girali d’acanto abitati da piccole lampade bianche
su fondo rosso.
Note critiche
La decorazione della superficie absidale della chiesa di Santa 
Passera costituisce un palinsesto pittorico di difficile lettura. 
Alla netta cesura cronologica che separa l’affresco della calotta 
da quelli che ornano l’arco e l’emiciclo (Molteni, in Corpus V → 
50), si aggiunge un’ulteriore stratificazione, dovuta al fatto che 
questi ultimi non possono in nessun modo considerarsi quali 
esito di un progetto unitario ma risultano invece da una serie di 
intenti decorativi distinti anche se ascrivibili a uno stretto giro 
d’anni (Manacorda 1994) [1].
Omogeneo al suo interno è l’arco absidale, il cui programma 
decorativo s’inserisce nel solco di una lunga tradizione 
iconografica che fa capo ai modelli delle grandi basiliche romane; 
il tema apocalittico che si svolge nel registro superiore trova 
i propri presupposti nella perduta decorazione paleocristiana 
dell’arco di San Paolo fuori le mura o di quello dei Santi Cosma e 
Damiano, mentre l’aggiunta dei santi titolari sui pennacchi è una 
soluzione già adottata quasi due secoli prima a San Clemente. 
Unico precedente per la presenza di figure femminili sui piedritti 
dell’arco è invece il caso di San Pellegrino in Naumachia (→ 50). 
L’identificazione delle due sante con Prassede e Pudenziana a 
Santa Passera ha buone motivazioni; all’epoca della decorazione 
dell’arco, la chiesa faceva parte delle proprietà del monastero 
33. LA DECORAZIONE DELL’ARCO ABSIDALE E DELL’EMICICLO DI SANTA PASSERA
Fine XIII – inizio XIV secolo
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Interventi conservativi e restauri
1960: restauro pittorico dell’insieme degli affreschi absidali 
condotto da A. Crucianelli per conto della Soprintendenza ai 
Monumenti del Lazio: eliminazione delle ridipinture d’epoca 
moderna che, nella calotta, occultavano le figure dei santi.
2010-2011: restauro degli affreschi del presbiterio, di tipo 
fortemente integrativo, condotto dalla ditta Sibilla Delphica con 
la direzione della Soprintendenza PSAE e per il Polo Museale 
della Città di Roma.
Documentazione visiva
Antonio Eclissi, acquarelli (1630-1644 ca.), WRL, 8936, 9197, 
9198, 9220; fotografie (1954), ICCD-GFN, E 34256-34258, 
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alle grotte vecchie, con haverla portata dove sta al presente, alla 
Cappella dove stavano i corpi dei S. Leone papa» (AFSP, Arm. 
1, A 3, c. 78): poiché la cappella della Madonna della Bocciata 
coincide con il luogo in cui erano sepolti i santi papi Leone I, II, 
III e IV (Lanzani 2010, 174), questo documento testimonia che 
il trasferimento del dipinto avvenne già nel 1617.
Meno limpidi i dati che emergono dalle fonti circa la composizione 
originaria del dipinto. Sia Vasari, in modo più dettagliato nella 
seconda redazione delle Vite (Vasari-Bettarini-Barocchi 1966-
1997, II, 193) che Alfarano (1582 [1914], 117) associano alla 
figura della Vergine con il Bambino anche le effigi di san Pietro, 
san Paolo e di un san Teodoro mansionario della basilica di 
San Pietro, raffigurato nell’atto di accendere delle lampade, 
senza esplicitare e tantomeno descrivere il legame compositivo 
tra le immagini. Alfarano, che nel 1576 aggiorna la precedente 
versione della pianta della basilica vaticana proprio per dare conto 
delle modifiche in corso in quegli anni (Cerrati 1914, XXVIII), 
registra che nella cappella di Santa Maria della Febbre «fuit etiam 
nostris temporibus translata altera Deiparae imago cum sanctorum 
Apostolorum Petri et Pauli hinc inde antiquissimis imaginibus 
cum tota muri spissitudine» (Alfarano 1582 [1914], 121): oltre 
all’interessante dato tecnico relativo alla modalità dello stacco, 
si può da qui dedurre che insieme al frammento con la Vergine 
anche le figure dei due apostoli furono trasferite nel Secretarium. 
Esse non seguirono però la Madonna della Bocciata nel successivo 
spostamento: Torrigio non ne fa menzione nel 1618 (28-29) e nel 
1639 (134), recuperando la notizia della loro esistenza forse da 
Alfarano, ne attesta la dispersione. Al dipinto dedica una breve 
citazione anche Grimaldi (1619, BAV, Barb. lat. 2733, f. 144r-v; 
Id. 1619 [1972], 179): come Torrigio, censisce nelle Grotte la 
sola pittura della Vergine con il Bambino, ma ricorda l’originaria 
presenza della figura del mansionario – secondo lui Abbondio 
– e ci offre qualche elemento in più per mettere in relazione
le due immagini, poiché ne colloca l’effigie sulla stessa parete
della Vergine. Ci sono dunque elementi sufficienti per ipotizzare
che le diverse figure citate dalle antiche descrizioni afferissero
a un unico insieme, in cui Pietro e Paolo affiancavano il nucleo
centrale costituito dalla Vergine col Bambino. Il gesto benedicente 
di quest’ultimo, chiaramente orientato verso qualcuno posto in
basso, ha indotto Monciatti (2000, 870) ad avanzare l’ipotesi
che il Teodoro mansionario nominato nelle fonti occupasse qui
la posizione che, nel perduto mosaico del monumento funebre
di Bonifacio VIII sempre in San Pietro (→ 23) e nel pannello
‘votivo’ cavalliniano di Santa Maria in Trastevere (→  24a),
era rispettivamente di papa Caetani e di Bertoldo Stefaneschi,
inginocchiati davanti a san Pietro e diretti destinatari della
benedizione. Alfarano (1582 [1914], 117) identifica però il
mansionario Teodoro con il beato al quale, secondo quanto
narrato da Gregorio Magno nel terzo libro dei Dialoghi (593-
594 [2006], II, 104-107), mentre era intento ad alimentare le
lampade della basilica apparve san Pietro; alla stessa epoca ci
condurrebbe anche il sant’Abbondio (ibid., 108-109) menzionato
da Grimaldi, la cui identificazione è però meno probabile a causa
della mancata relazione con le lampade. Un personaggio di tale
antichità, santo, difficilmente poteva occupare una posizione
subalterna e doveva più ragionevolmente affiancare Pietro o Paolo 
ai lati del trono della Vergine, in uno schema che è ricorrente nella
pittura romana del tardo Duecento. L’orientamento dello sguardo
e del gesto del Bambino reclamano comunque la presenza di un
ulteriore personaggio collocato in basso e, poiché in tale posizione
è frequentemente raffigurato il defunto destinatario di un
Le figure della Vergine e del Bambino [1] sopravvivono – allettate 
su due differenti porzioni d’intonaco: probabilmente novecentesca 
la più esterna, antica invece quella oggi di colore verde chiaro 
adiacente ai personaggi, da datare forse all’epoca dello stacco 
(Romano 1992, 147) – da una composizione in origine più ampia. 
Sedevano con ogni probabilità su trono marmoreo, del quale è 
stato considerato un residuo il partito grigio e bianco sotto il 
gomito della Madonna (Monciatti 2000, 870). La Vergine è avvolta 
in un manto blu scuro, leggermente aperto e verde all’interno, 
dal quale sporge la veste rossa sottostante. Sorregge il Bambino 
con entrambe le mani; il braccio sinistro appare eccessivamente 
allungato, forse a causa del taglio della superficie dipinta in quella 
zona. Il Bambino indossa una veste bianca, della quale è ancora 
leggibile la scansione luminosa delle pieghe, solo in parte ricoperta 
da un manto rosso le cui finiture sono invece interamente perdute. 
La testa e lo sguardo del Cristo bambino sono orientati in basso, 
verso un personaggio inginocchiato oggi perduto, cui è rivolta 
anche la mano destra benedicente; nella sinistra compare invece 
un piccolo globo assai mal conservato. Le aureole sono realizzate 
a pastiglia dorata e raggiata, quella del Bambino mostra inoltre la 
croce dipinta in rosso.
La pellicola pittorica è ovunque consumata ed erosa, in particolare 
in basso e sul lato destro, in corrispondenza del volto e del braccio 
del Bambino. Oltre alle perdite diffuse derivate dallo stacco e dai 
successivi interventi subiti dal dipinto, va segnalata l’ampia lacuna 
sulla guancia e parte del mento della Vergine, prodotta – secondo 
una tradizione quattrocentesca (Muffels 1452 ca. [1999], 47) – dal 
lancio di una pietra, o ‘boccia’, contro l’immagine mariana, che in 
seguito al colpo avrebbe cominciato a sanguinare; da quest’evento 
deriva il titolo con il quale il dipinto è noto. 
Note critiche 
Le indicazioni contenute in una serie di fonti cinque-secentesche 
consentono di ricostruire con sufficiente precisione l’ubicazione 
originaria del dipinto e di seguire i successivi spostamenti del 
frammento, fino all’approdo nella cappella delle Grotte Vaticane 
che da esso trae il nome. La pittura decorava un sacello situato 
nel portico della basilica di San Pietro, alloggiato nel secondo 
intercolumnio da sinistra e in corrispondenza della navata laterale 
interna sud della basilica, grosso modo di fronte alla Porta Iudicii 
(Alfarano 1582 [1914], 117, tav. I n. 136). La rimozione avvenne 
nel 1574, nell’ambito dei lavori di rinnovamento del portico 
promossi da Gregorio XIII (1572-1585): il dipinto sottratto alla 
distruzione del sacello fu alloggiato nel Secretarium, una cappella 
adiacente al lato sinistro del portico designata anche con il titolo 
di Santa Maria della Febbre (Alfarano (ante 1579), BAV, ACSP, 
G. 5, f. 149r; Alfarano 1582 [1914], 121, tav. I n. 146; Torrigio
1618, 28-29). È forse a esso che si fa riferimento inventariando
nella «Cappella dove si vestono li signori canonici» «Imagine una
grande della Madonna antichissima» (1603-1616, BAV, ACSP,
Inventario 18, f. 1152). Nel 1608, in seguito alla demolizione della
facciata della basilica e dell’annesso Secretarium, l’immagine fu
trasferita nel peribolo delle Grotte e nel febbraio del 1631 sarebbe
stata sistemata nel più antico degli oratori in cui si articola il
percorso sotterraneo della basilica vaticana, da allora denominato
‘cappella della Madonna della Bocciata’ (Torrigio 1639, 133-134;
Cerrati, in Alfarano 1582 [1914], 117 nota 3; Lanzani 2010, 174).
Un rendiconto di spese della Fabbrica di San Pietro attesta però
che nel luglio 1617 il «mastro Benedetto Drei» venne pagato
per aver «murato una Madonna, di pittura, quale stava in fondo
34. LA ‘MADONNA DELLA BOCCIATA’ DAL PORTICO VATICANO
Dipinto murale staccato, cm 102 × 81,5
1300 ca.
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muratura antica ritenuta non originaria che aderiva agli strati 
preparatori; esso fu asportato e sostituito con un supporto in tela. 
L’intonaco sul quale sono realizzate le due figure risultò diverso 
da quello del fondo, caratterizzato anche da una pittura arabescata 
quattrocentesca che fu rimossa e sostituita da un tono uniforme. 
La pulitura liberò le figure da pesanti ridipinture, ma il successivo 
rammendo pittorico consegnò un’immagine non corrispondente 
al quanto conservato dell’originale (Biagetti 1941-1942, 274-279; 
Romano 1989b, 147-148).
1980: restauro condotto da Gianluigi Colalucci per la Reverenda 
Fabbrica di San Pietro. Se ne dà notizia in Attività della Santa Sede 
1980, 1156 e in Romano 1989b, 147-151. In seguito all’intervento, 
il dipinto presenta ampie aree con reintegrazioni a tratteggio, 
in particolare nella zona del manto sotto la mano destra della 
Vergine, ed è riemersa la lacuna in prossimità del mento legata 
all’episodio miracoloso dal quale trae il nome.
Documentazione visiva
Dionigi 1773, tav. VI; fotografie (1940 ca.), in Biagetti 1941-1942, 
figg. 11-12, documentano lo stato di conservazione del dipinto 
precedente e successivo il restauro del 1940 ca. 
Fonti e descrizioni
Muffels 1452 ca. [1999], 47; Vasari-Bettarini-Barocchi 1966-1997, 
II, 193; Alfarano (ante 1579), BAV, ACSP, G. 5, f. 149r; Alfarano 
1582 [1914], 117, 121, tav. I nn. 136, 146; 1603-1616, BAV, ACSP, 
Inventario 18, f. 1152; documento (1617), AFSP, Arm. 1, A 3, c. 
78; Torrigio 1618, 28-29; Grimaldi (1619), BAV, Barb. lat. 2733, 
f. 144r-v (Grimaldi 1619 [1972], 179); Mancini ante 1630 [1956-
1957], I, 70-71, 174; Torrigio 1635, 33-34; Torrigio 1639, 33-34,
133-134, 152-153; Ciampini 1693, 101; Dionigi 1773, 15-16.
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Daniela Sgherri
monumento funebre, lasciano supporre che l’affresco decorasse in 
origine un sacello con tale destinazione: che il portico della basilica 
ospitasse un numero elevatissimo di sepolture emerge d’altronde 
chiaramente dalla descrizione di Alfarano (1582 [1914], tav. I 
nn. 123-141). Nel nesso con un altro sacello funerario, quello di 
Matteo d’Acquasparta all’Aracoeli (→  39), si è svolta anche la 
discussione stilistica. Proposto da Biagetti (1941-1942, 278) in 
calce al restauro eseguito nei primissimi anni ‘40 del Novecento, 
l’accostamento si è variegato tra la diretta attribuzione al maestro 
(Boskovits 1979, 40 nota 73; Id. 1983, 303; Leone de Castris 1986, 
239-240; Id. 2013, 41) o piuttosto nel suo ambito (Biagetti 1941-
1942, 278; Toesca 1951, 684 nota 207; Romano 1989b, 148; Tomei 
2000a, 113; Schmitz 2013, 214) e sulla cronologia della Bocciata
rispetto all’Acquasparta, se antecedente (Romano 1989b, 151;
Tomei 2000a, 113) o più prudentemente prossima (Boskovits
1983, 303; Leone de Castris 1986, 239-240; Monciatti 2000, 870).
La discussione è stata in parte condizionata dallo stato del dipinto
consegnato dal restauro degli anni ’40 e dall’uso – perpetuato
anche in pubblicazioni recenti (Leone de Castris 2013, fig. 195)
– di una fotografia legata a quell’intervento e anteriore all’ultimo
restauro del 1980, nella quale esso compare ancora con una forte
ridipintura di gusto giottesco (Romano 1989b, 147-148, per tutta
la questione). Il legame con l’affresco Acquasparta è comunque
molto forte, specialmente per la direzione dello sguardo della
Vergine, che registra uno scatto dal basso verso l’alto, quasi
impercettibile ma capace di conferire all’immagine insieme
acutezza e austerità. Il trattamento plastico e modernissimo dei
corpi e delle vesti dell’Acquasparta raggiunge però un vertice
che la ‘Bocciata’ non consegue. L’affresco resta fedele ai sistemi
costruttivi e plastici noti nell’Annunciazione di Santa Cecilia in
Trastevere (→ 12) e del pannello d’altare della cappella Baylon
all’Aracoeli (→ 21): con un’impostazione similmente rigida di volti
e colli, con il manto che analogamente è incrociato davanti al petto
e lascia vedere solo un triangolo della veste rossa, e le mani che
hanno uguale sagoma e andamento. Ambedue i Bambini mostrano 
ancora il manto sopra la veste, posato su una sola spalla; l’abito
sottostante è scandito da un sistema di pieghe e lumeggiature
che nel Bambino dell’Acquasparta acquisiranno una trama più
compatta e levigata.
Interventi conservativi e restauri
1547: stacco del dipinto dal sacello nel portico della basilica di San 
Pietro e trasferimento nel Secretarium o cappella di Santa Maria 
della Febbre, annessa al portico stesso (Alfarano (ante 1579), 
BAV, ACSP, G. 5, f. 149r).
Luglio 1617: il dipinto, che «stava in fondo alle Grotte vecchie» 
viene trasportato e murato nella «Cappella dove stavano i corpi 
dei S. Leone papa» a opera di Benedetto Drei, muratore della 
Fabbrica di San Pietro (AFSP, Arm. 1, A 3, c. 78).
1940 ca.: restauro eseguito da Giovanni Micozzi e Francesco 
Bencivenga. Il dipinto fu staccato dal muro per eseguire 
l’intervento e nella parte posteriore fu rinvenuto un blocco di 
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1927: riapertura delle nicchie laterali della basilica e scoperta 
dei dipinti medievali sotto lo spesso strato di scialbo del 
1571, durante i lavori di restauro dell’edificio condotti da 
Antonio Muñoz tra il 1927 e il 1930 (Bellanca 2003, 122-124). 
1970: campagna di restauro della Soprintendenza per i beni 
architettonici e ambientali di Roma all’interno e all’esterno 
della chiesa, a cura di Ermete Crisanti. Gli intonaci medievali 
sono stati fissati con un cospicuo numero di grappe, le lacune 
stuccate a gesso e a malta e reintegrate con pesanti ridipinture 
a tratteggio (Albini et al. 1991-1992, 13-14).
1991-1992: indagini diagnostiche sullo stato di conservazione 
dei dipinti murali condotte dagli allievi del XLIII Corso 
di restauro, Settore conservazione dei dipinti e dei beni 
architettonici, anno accademico 1991-1992 dell’ISCR (Albini 
et al. 1991-1992, 159-225).  
1996: intervento di pulitura, consolidamento e restauro dei 
dipinti murali realizzati dalla Soprintendenza per i Beni 
Architettonici e Paesaggistici di Roma, a cura della Delphica 
restauri, sotto la direzione di Andreina Draghi. L’intervento 
ha comportato la rimozione delle stuccature, delle grappe 
e delle ridipinture del 1970 e la scoperta di alcune parti di 
decorazione dipinta ancora nascoste dallo scialbo del 1571 
(Archivio Delphica restauri).
2000 ca.: intervento conservativo della Soprintendenza per 
i beni artistici e storici di Roma, che ha messo a nudo il 
paramento murario in laterizio (Flaminio 2002, 485).
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Giulia Bordi
Nell’affresco dell’emiciclo [1] appare la Vergine con in braccio 
il Bambino assisa su un trono gemmato, sul cui dossale è posto 
un drappo rosso decorato a losanghe. La Vergine è avvolta in un 
maphorion blu che le copre il capo ed è orlato da una fettuccia 
ocra, sotto a questo emerge un velo bianco. Del volto si conserva 
la parte superiore, la bocca è perduta. Del Bambino è rimasta 
l’aureola crucisignata e parte del corpo con la vesticciola ocra; 
un libro nella sinistra, la destra benedicente. Ai lati del trono 
ci sono quattro figure di santi; i due immediatamente vicini al 
trono nell’atto di introdurre due figure di donatori, a sinistra 
una donna e a destra, quasi distrutto, forse un uomo. La donna 
è presentata da una santa coronata, il cui volto è perduto. 
Indossa una veste bianca con ricche bordature ocra coperta 
da un manto rosso che lei sorregge con la destra, mentre la 
sinistra è poggiata sul capo della donatrice, che ha lunga tunica 
rossa con maniche larghe, coperta da un manto blu dai risvolti 
bianchi, il capo velato di bianco e le mani giunte; del volto 
si legge l’ovale e parte dell’occhio sinistro. Del santo posto 
all’estrema sinistra resta solo il panneggio di una manica. Di 
quello a destra del trono è sopravvissuta la sagoma del volto 
e dell’aureola; la veste ocra coperta da un manto rosso orlato 
di verde è di foggia maschile. Del donatore da lui presentato 
si legge solo la veste ocra e il manto bruno. L’ultima figura 
dell’emiciclo, dipinta all’estrema destra, è in gran parte perduta 
ma il pallio ocra e il manto rosso lo identificano come un santo 
vescovo.
Aggiungiamo che nella terza nicchia della parete destra sono 
visibili tracce di un aggiornamento pittorico realizzato sopra 
lo strato duecentesco (Bordi, in Corpus V → 22); e che nella 
terza nicchia a sinistra (Bordi, in Corpus IV → 9b; Ead., in 
Corpus V → 21), molto confuso tra gli strati di intonaco forse 
non correttamente restaurati, emerge un piccolo donatore 
inginocchiato, con cuffietta bianca e gote molto rosse, 
arduo da situare nel tardo Duecento o primo Trecento, ma 
apparentemente sovrapposto allo strato pittorico duecentesco.
Note critiche
L’affresco costituisce l’ultima testimonianza conservata di una serie 
di analoghe tappe, che interessarono nel corso del tempo le nicchie 
laterali della chiesa (Bordi, in Corpus IV → 9b, 89-93; Ead., in 
Corpus V → 21, 119-123), essendo spesso frutto di committenza 
laica e privata. Questo sembra essere il caso anche di quest’ultimo 
dipinto, che fu verosimilmente voluto da una coppia di devoti. Le 
condizioni dell’affresco sono pessime, tra lacune e abrasioni; tratti 
fisionomici e drappeggi parlano di una datazione ancora contenuta 
negli ultimi anni del Duecento, che potrebbe anche avanzare di 
pochi anni, a sfiorare la soglia o i primissimi anni del Trecento. 
Qualche affinità con la bistrattissima Madonna di San Paolo alla 
Regola (→ 60) è forse meno rilevante di quella con gli affreschi 
di Santa Passera (→ 33) tuttavia anch’essi ridipinti al punto quasi 
dell’ingiudicabilità. Rimane simile a questi ultimi lo schema del 
pannello votivo, in cui compaiono le figure dei donatori laici.
Interventi conservativi e restauri
1571: scialbatura a calce dei dipinti murali medievali e chiusura 
delle nicchie per volere del capitolo di San Pietro, a cui la 
basilica di Santa Balbina era stata affidata dal pontefice Pio 
IV (1559-1565) (Buchowiecki 1967, 426).
35. LA MADONNA, SANTI E DONATORI NELLA PRIMA CAPPELLA DELLA PARETE DESTRA DI SANTA BALBINA
Fine XIII – inizio XIV secolo
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anche un abbreviamento del tempo necessario per l’acquisizione 
dell’indulgenza. La memoria dell’incipit della seconda bolla 
giubilare inserita nella pittura e gli accadimenti cui si lega 
l’apparizione di Bonifacio in Laterano, in quel 1300 che Panvinio 
indica come data di realizzazione della loggia, hanno indotto la 
studiosa a tornare risolutamente verso l’interpretazione 
tradizionale del dipinto e della scena da cui esso è tratto, che 
andrebbero quindi datati al 1300, o poco dopo. Riprendendo 
l’analisi dall’Ad perpetuam rei memoriam del cartiglio dipinto, 
Agostino Paravicini Bagliani (2000a; Id. 2005) ha rilevato come 
la formula preceda non solo la Nuper per alias, ma molte delle 
bolle emanate dalla cancelleria pontificia durante il papato di 
Bonifacio VIII, cui sostanzialmente si deve l’introduzione in modo 
sistematico di questa espressione nella redazione dei documenti 
pontifici relativi ai processi (Paravicini Bagliani 2005, 383, 409). 
Essendo l’insieme più nutrito di queste bolle riconducibile a 
processi contro i nemici della Chiesa e a provvedimenti contro i 
Colonna, Paravicini ha cercato nella scena miniata il riflesso dei 
cerimoniali previsti per i processi generali di scomunica, 
evidenziando i nessi tra l’evento descritto e quello dipinto; restano 
però privi di riscontro, o dotati di riscontri problematici perché 
cronologicamente distanti rispetto all’epoca di esecuzione della 
pittura, una serie di elementi – li elenca egli stesso: la tiara, 
l’umbraculum, le alabarde, la presenza del re, ma anche alcuni dei 
personaggi che compongono la Curia assisa sul pulpito e la folla 
acclamante dal basso – invece per la maggior parte citati nel rituale 
del possesso (Maddalo 1983b, 141-149; Maddalo 2009, 102-105). 
Il dipinto riprodurrebbe dunque una cerimonia dei processi, il 
cui svolgimento a Roma nel Duecento è attestato più spesso in 
Laterano che in Vaticano (Paravicini Bagliani 2005, 394-396); 
secondo la ricostruzione documentaria proposta dallo studioso 
– incardinata attorno alla connotazione nelle fonti duecentesche
del termine thalamus, che identifica la loggia nell’iscrizione
riprodotta da Panvinio – la funzione stessa della loggia bonifaciana 
sarebbe da legare ai processi generali di scomunica. Circa quale
dei processi sia in questione nel dipinto lateranense, Paravicini
dipinta, e giungendo a identificare quest’ultima come la Presa di 
possesso del Laterano da parte di Bonifacio VIII, avvenuta a 
conclusione della cerimonia d’incoronazione che si era svolta a 
San Pietro il 23 gennaio del 1295. La datazione del dipinto viene 
però posticipata al 1297, anno in cui la legittimità dell’elezione di 
Bonifacio al soglio pontificio – in seguito alla rinuncia di Celestino 
V (1294) – veniva apertamente contestata dal partito attorno ai 
Colonna e in cui ben si collocherebbe un ciclo destinato a rievocare 
la solenne incoronazione del Caetani e a ribadire la natura 
imperiale del potere temporale del papa. Condivisa da molta parte 
della critica successiva (Romano 1992, 67-69; Paravicini Bagliani 
1994, 324-325; Id. 1998, 74-76), la nuova lettura è stata in seguito 
affiancata da ulteriori interpretazioni (Gandolfo 1999; Frugoni 
2000; Paravicini Bagliani 2000a; Id. 2005), delle quali due, con 
conclusioni diverse circa il momento rappresentato, riportano il 
dipinto a una data prossima al 1300. Chiara Frugoni (2000) 
riparte, innanzitutto, dall’iscrizione trascritta, purtroppo senza 
l’indicazione di una collocazione precisa, da Panvinio, che assegna 
una data alla loggia – «DOMINUS BONIFACIUS PAPA VIII. / 
FECIT TOTVM OPVS PRAESENTIS / THALAMI. / ANNO 
DOMINI MCCC.» (Panvinio (1560 ca.), BAV, Vat. lat. 6110, in 
Lauer 1911, 483; Id. 1570 [lat.], 182). Per prima, inoltre, accosta 
le parole dell’iscrizione sul cartiglio esposto dal chierico accanto 
a Bonifacio a uno specifico documento, una delle due bolle con 
le quali il 22 febbraio del 1300 Bonifacio VIII indisse l’indulgenza 
plenaria, la Nuper per alias, che si distingue dalla precedente 
Antiquorum habet per un lungo passaggio nel quale vengono 
esclusi dai benefici giubilari i nemici della Chiesa, in particolare 
re Federico II d’Aragona, i Siciliani e i Colonna, e il cui testo è 
preceduto dall’espressione Ad perpetuam rei memoriam. Il 7 aprile 
di quell’anno, secondo una tradizione consolidata, il papa celebrò 
nella basilica lateranense la liturgia del giovedì santo e fece leggere 
il processo contro Federico e i Siciliani, che furono ufficialmente 
scomunicati. Fu quella l’unica occasione durante l’anno giubilare 
in cui è attestata la presenza in Laterano del pontefice, che dopo 
la cerimonia promulgò, all’aperto e al cospetto di una grande folla, 
36. I DIPINTI DELLA LOGGIA DELLE BENEDIZIONI IN LATERANO
Dipinto murale staccato
1300 ca.
Della decorazione pittorica nella loggia annessa da Bonifacio 
VIII (1294-1303) al palazzo lateranense non sopravvive che un 
frammento, oggi incastonato all’interno di un’edicola sul primo 
pilastro che divide la navata centrale dalla navata laterale nord 
della basilica di San Giovanni [1]. Dietro il parapetto di un pulpito, 
del quale si distinguono anche due colonne scorciate, un pontefice 
con manto rosso e tiara a due corone solleva la mano nel gesto della 
benedizione; lo affiancano due ecclesiastici, rivolti come lui verso 
il basso, dei quali quello a destra srotola un cartiglio con iscrizione 
(Iscr. 1). All’estrema destra del dipinto, accostata alla colonna, si 
distingue una quarta figura di profilo, con una folta barba, mentre 
sul parapetto del pulpito campeggiano gli stemmi dorati con due 
bande ondulate azzurre dei Caetani. La scena cui apparteneva il 
frammento è nota attraverso un disegno contenuto all’interno 
dell’esemplare della Biblioteca Ambrosiana degli Instrumenta 
translationum di Giacomo Grimaldi (BAM, F 227 inf., 8v-9r) [2], 
databile alla fine del XVI, inizio del XVII secolo (Torquati 2009, 
270). Accanto al baldacchino che accoglie il papa e i due chierici, 
si distribuisce in due folti gruppi la Curia pontificia, disposta 
in più file dietro un parapetto sul quale agli stemmi Caetani si 
alterna la raffigurazione del parasole cerimoniale, l’umbraculum. 
In primo piano si distinguono vescovi e cardinali, quattro per 
lato; indossano tutti la mitra e, quelli a sinistra, il piviale. Dietro 
di loro si accalcano chierici tonsurati con indosso vesti bianche 
– uno ha in mano un cero acceso – in mezzo ai quali spicca la
presenza di un monaco con la veste marrone, di un re con l’abito
blu e la corona, di due personaggi vestiti di rosso, uno di rosato
e un altro di blu. Due file di alabarde si stagliano alle spalle della
Curia, dalla quale s’innalza anche una lunga croce processionale
e, di nuovo, un’umbraculum. Sotto il pulpito, che s’innesta su
tre alte colonne con capitelli corinzi e sovrasta la facciata di un
palazzo decorata da stemmi Caetani alternati alle chiavi incrociate
e alle tiare pontificie, la folla è adunata a ricevere la benedizione
papale. Si distinguono, a sinistra, tre personaggi con il cappello
di pelliccia che giungono su due cavalli.
Iscrizioni
1 - Iscrizione celebrativa/diplomatica, disposta all’interno 
dell’area figurata, a destra, in un rotolo sorretto da un ecclesiastico, 
allineata su otto righi orizzontali, secondo un andamento rettilineo 
non regolare. Lettere nere su fondo bianco. Integra. Scrittura 
maiuscola gotica. Fonte del testo: incipit di bolle pontificie (Nuper 
per alias ?).
Bonifa/cius / ep(iscopu)s ser/ûúø [ser]/vor(um) [Dei] / æé õê÷pe/
tuæ(m) rei me/mo÷(iam)
Integrazione da BAM, F 227 inf., ff. 8v-9r.
(S. Ric.)
Note critiche
Quando Onofrio Panvinio descrive il «pulpito di marmo fatto da 
Bonifacio VIII» in Laterano e le immagini che ancora vi si 
vedevano raffigurate, era sostanzialmente già persa la memoria 
dell’evento narrato nella scena riprodotta nel disegno 
dell’Ambrosiana [2], la cui elaborazione sarà di poco successiva. 
Panvinio (1570 [it.], 232; Id. 1570 [lat.], 182), che tra le molte 
insegne della famiglia Caetani disseminate nella loggia riconosce 
anche le rappresentazioni del Battesimo di Costantino e della 
Fondazione della basilica lateranense, in questo caso non va infatti 
oltre la mera descrizione di ciò che vede: un papa, Bonifacio VIII, 
che benedice la folla. Dalla testimonianza dell’erudito agostiniano 
si ricava un’immagine della loggia e delle sue pitture piuttosto 
dissonante con quella veicolata dalla descrizione di chi, qualche 
anno dopo, s’incaricherà della sua distruzione. Il pulpito del quale 
Panvinio annota colonne – due delle quali di porfido – pavimento 
a mosaico, volte, e le cui pitture, riferisce, sono ritenute 
raffinatissime (1560 ca., BAV, Vat. lat. 6110, in Lauer 1911, 483; 
Id. 1570 [it.], 232), si riduce nel resoconto dell’architetto 
Domenico Fontana (1590-57) a una «certa loggetta antica, e parte 
rovinosa per la vecchiezza»  della quale Sisto V (1585-1590) nel 
1586 dispone l’abbattimento, nell’ambito dei lavori di 
rinnovamento che sotto il suo pontificato interessarono l’intero 
patriarchio lateranense. La loggia era stata annessa da Bonifacio 
VIII al lato settentrionale dell’antica Aula Concilii, una vasta sala 
triclinare risalente all’inizio del IX secolo (LP II, 11) che si 
diramava dal fianco nord della basilica, accanto alla testata del 
transetto prospiciente il campus lateranense; il frammento 
risparmiato dalla distruzione fu dapprima collocato nel chiostro 
della basilica per volontà di Fulvio Orsini, canonico della basilica 
di San Giovanni (de Nolhac 1887, 24), poi nel 1876 fu trasferito 
all’interno della chiesa stessa, nella sua attuale sistemazione, come 
si legge nell’iscrizione apposta sotto l’edicola che contiene la 
pittura (Brandi 1956, 55). La tradizione che vi fosse raffigurata la 
promulgazione, avvenuta il 3 febbraio 1299, della bolla con la 
quale la basilica lateranense veniva concessa al clero secolare in 
sostituzione dei chierici regolari agostiniani giocò forse un ruolo 
nel salvataggio del frammento superstite e della sua sopravvivenza 
in stretta connessione con la basilica stessa (Maddalo 1983b, 131-
132; Ead. 2009, 106-107); benché probabilmente anteriore, essa 
è attestata con certezza soltanto a partire dal 1631 (Ladner 1934, 
39-40, 68-69; Mitchell 1951, 3) e costituisce una lettura strumentale 
del dipinto, decontestualizzato forse già da alcune decine di anni, 
da parte dei canonici lateranensi. L’interpretazione della pittura 
come immagine dell’indizione del Giubileo del 1300 da parte di 
Bonifacio VIII si trova almeno a partire da Séroux d’Agincourt 
(1824-1835, VI, 195); essa è stata ampiamente condivisa negli 
studi posteriori ed è ribadita nell’iscrizione posta sotto l’affresco. 
A Müntz (1881) va il merito di aver riannodato il brano conservato 
alla scena raffigurata nel manoscritto ambrosiano. Una diversa 
lettura del frammento e del disegno è stata proposta da Silvia 
Maddalo, pubblicata nel 1983 (Maddalo 1983b) e sostenuta in 
successivi interventi (Maddalo 1997; 2000a; 2000b; 2009). 
Partendo dal presupposto che l’ipotesi giubilare mal si adattasse 
al significato più estesamente attribuibile all’intero ciclo della 
loggia – la celebrazione del Laterano in quanto sede originaria 
del potere temporale della Chiesa, data la presenza delle scene 
del Battesimo di Costantino e della Fondazione della basilica – 
poiché la basilica e i palazzi lateranensi non furono teatro di 
cerimonie di particolare rilevanza legate all’evento ed erano anzi 
esclusi dai percorsi per l’ottenimento dell’indulgenza, la studiosa 
ha messo a confronto la scena minuziosamente riprodotta nel 
manoscritto grimaldiano con le raccolte di rubriche cerimoniali 
relative all’ordinazione pontificia e con il racconto dell’elezione 
di Bonifacio VIII così come descritto nell’Opus metricum del 
cardinale Iacopo Stefaneschi (1270 ca.-1341), tessendo una fitta 
trama di relazioni – paramenti del pontefice e dei membri della 
Curia, insegne, identificazione di personaggi, laici ed ecclesiastici, 
presenti alla celebrazione – tra le fonti testuali e l’immagine 
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restituiscono i volumi del viso del chierico riconosciuto ‘cavalliniano’ 
e la ripartizione della capigliatura in ciocche piccole e sottili, che 
come nella figura tonsurata della loggia romana si scuriscono sulla 
fronte segnando una linea ben visibile. Non sorprende quindi 
l’affinità riscontrabile anche con alcuni dei Profeti del transetto di 
Santa Maria Maggiore (→ 16c [6]), specie per le linee parallele che 
increspano la fronte, le rughe che si diramano dai lati degli occhi, 
il chiaroscuro realizzato tramite pennellate finissime e dense, che 
danno luogo a un rossore marcato e diffuso. Il dipinto del Laterano 
è frutto chiaramente del dialogo attivo a chiusura di secolo tra Roma 
e Assisi, ma questo dialogo si svolge a Roma e nella pittura romana 
– e cavalliniana – ha le sue radici più profonde.
Interventi conservativi e restauri
Prima metà del Cinquecento: nel corso del restauro novecentesco, 
Brandi (1956, 66-67) rilevò una serie di modifiche apportate al 
dipinto a suo parere nella prima metà del Cinquecento e comunque 
prima della traslazione nel chiostro: il rinnovamento del fondo 
azzurro, l’aggiunta delle infule alla tiara del pontefice, alcune 
variazioni della foggia del piviale e l’aggiunta della mano sinistra 
del papa, già attestata nel disegno della Biblioteca Ambrosiana 
(fine XVI-inizio XVII secolo, BAM, F 227 inf., ff. 8v-9r).
1586: nell’ambito dei lavori per la costruzione del nuovo patriarchio 
voluti da Sisto V, la loggia di Bonifacio VIII fu distrutta e con 
essa i dipinti che la decoravano. Il frammento superstite con il 
pontefice benedicente tra due chierici fu ricoverato nel chiostro 
della basilica per interessamento del canonico Fulvio Orsini 
(Cancellieri 1802, 120). Un’incisione pubblicata da Ciacconio 
(1630 [1677], II, col. 304) documenta il fastoso allestimento, 
architettonico o solo dipinto, all’interno del quale fu inquadrato 
il brano pittorico; essa documenta inoltre, con ogni probabilità, 
alcuni rifacimenti subiti dall’opera in occasione della traslazione, 
in particolare il completamento con un’arcata della parte superiore 
(Brandi 1956, 62).
1786: il frammento fu trasferito all’interno della basilica, sul primo 
pilastro che divide la navata centrale dalla navata laterale nord. 
Esso fu forse restaurato, con l’eliminazione della mano sinistra 
posticcia del pontefice (ibid.), comunque non più attestata in 
Séroux d’Agincourt (1824-1835, VI, tav. CXV).
1952: restauro del frammento a cura dell’Istituto Centrale del 
Restauro, diretto da Cesare Brandi, eseguito da Luigi Pigazzini 
(Brandi 1952, 218; Id. 1956, 63-68). Il frammento si presentava 
completamente ridipinto; dopo una serie d’indagini diagnostiche 
volte ad accertare la presenza, sotto gli strati sovrammessi, della 
pellicola pittorica originale, fu eseguita la pulitura, particolarmente 
rivelatrice sui volti delle quattro figure, e l’integrazione pittorica 
ad acquarello delle piccole lacune. Non furono rimossi la maggior 
parte dei ritocchi relativi al fondo, le vesti e il baldacchino.
2004: indagine tecnico conoscitiva e diagnostica a cura del 
Laboratorio di Diagnostica per la Conservazione e il Restauro 
dei Musei Vaticani (Santamaria-Morresi 2009, 91-95). Sono 
stati riscontrati diffusi fenomeni di decoesione e sollevamento 
della pellicola pittorica, alterazioni cromatiche specialmente in 
corrispondenza del cielo di fondo, microcadute della pellicola 
pittorica, numerose lacune e integrazioni di varia forma e 
grandezza, presenza di ridipinture e fissativi alterati.
Documentazione visiva
Disegno acquarellato (fine XVI-inizio XVII secolo), BAM, F 
227 inf., ff. 8v-9r; Ciacconio 1630 [1677], II, col. 304; Séroux 
d’Agincourt 1824-1835, VI, tav. CXV. 
Fonti e descrizioni
Vasari-Bettarini-Barocchi 1966-1997, II, 233; Panvinio (1560 ca.), 
BAV, Vat. lat. 6110, in Lauer 1911, 483; Panvinio 1570 [it.], 
chiara dichiarazione delle intenzioni del pontefice, che aveva 
previsto modalità accorciate per l’acquisizione dell’indulgenza 
giubilare ma aveva anche il potere di privarne i suoi avversari; e 
che immediatamente visualizza il concetto nella loggia affacciata 
sulle proprietà gestite dai Colonna (Maddalo 1983a, 628; Maddalo 
2000a, 211), esclusi dal beneficio. La scena è inserita nel ciclo con 
il Battesimo di Costantino e la Fondazione della basilica lateranense 
perché attraverso la figura di Costantino, imperatore che ha 
subordinato il potere imperiale a quello della Chiesa e ne ha 
fondato la sovranità temporale, Bonifacio censura il re aragonese 
nemico e scomunicato nel luogo stesso nel quale la chiesa romana è 
stata fondata. Di estremo interesse appare anche la considerazione 
di Gardner (2013, 290), che, nel sostenere decisamente l’ipotesi 
giubilare, mette a fuoco come il ritratto del Laterano costituisse 
un importante surrogato della figura del papa, assente da Roma 
per molti mesi nel 1300. Appare assai probabile che la loggia in 
quel momento ancora in costruzione sia stata poi utilizzata in 
maniera stabile per i processi di scomunica, che spesso avevano 
luogo in Laterano (Paravicini Bagliani 2005, 394-396) e la cui 
cadenza era assai più ravvicinata – tre e poi una volta l’anno (ibid., 
378, 409) – di quella dei possessi e dei giubilei. 
Assegnato a Giottino da Vasari (Vasari-Bettarini-Barocchi 1966-
1997, II, 233) e a Cimabue nel più volte citato passo di Panvinio 
(1570 [lat.], 182), in Ciacconio nel 1630 ([1677], II, col. 304) 
compare la paternità giottesca che, richiamata poco dopo da 
Rasponi (1656, 327), sarà a lungo prevalente anche nella critica 
moderna (Toesca 1951, 470; Brandi 1956, 68-85; Matthiae 1966a 
[1988], 233; Bologna 1969a, 118; Venturoli 1969, 152; Gosebruch 
1970, 16-24; Vayer 1971, 45-59; Brandi 1983a, 59-63), declinata 
anche nella prospettiva dell’intervento di un aiuto romano (Gnudi 
1959, 85-86; Oertel 1966, 82; Previtali 1967, 369) o in quella 
della più generica dipendenza dal maestro (Bertelli 1969, 38; 
Ragghianti 1969, 71; Volpe 1969, 52; Bellosi 1985, 37 nota 40, 
131). Nella cronologia giottesca, il dipinto della loggia lateranense 
veniva generalmente a collocarsi tra il cantiere di Assisi e quello 
di Padova, intorno al 1300 verso cui conduceva anche la lettura 
giubilare. Da Boskovits, prima come opera di un collaboratore 
(1971, 41; Id. 1976, n. 79) poi come autografo (1983, 305 nota 
29), il dipinto è stato associato alla personalità di Cavallini, ma 
riconoscendo nel frammento del Laterano il riflesso dell’incontro 
tra Giotto e la cultura cavalliniana, tra Assisi e Roma, intorno 
al 1300 (ibid., 304); in questa direzione anche Serena Romano 
(1992, 69) e Tomei (1997b, 246), per il quale però il dipinto va 
attribuito a uno sconosciuto maestro di formazione cavalliniana 
(2000b, 95). In direzione nettamente cavalliniana, ma con uno 
scivolamento verso il primo decennio del Trecento, va Gandolfo 
(1999, 228), mentre alla lettura di Tomei rimanda Pace, che però 
sottolinea una sostanziale sopravvalutazione della qualità del 
dipinto, comunque ormai molto logoro (Pace 2003b, 519). Kessler 
(2009, 96) insiste sul pieno inserimento del dipinto, dal punto 
di vista della costruzione prospettica e delle capacità espressive, 
nell’arte romana della fine del Duecento in generale.
Il volto del chierico, il più conservato del frammento, mostra le più 
evidenti corrispondenze con opere riconducibili a Cavallini o alla 
sua bottega – gli angeli del Giudizio di Santa Cecilia in Trastevere 
(→ 12) (Boskovits 1976, n. 79; Id. 1983, 305 nota 29), ma anche 
il Matteo della cappella Savelli in Santa Maria in Aracoeli (→ 30). 
All’anonimo accolito si affiancano i ritratti di Bonifacio VIII e 
dell’Orsini, entrambi assai più sciupati. Il rubicondo cardinale è 
stato accostato alla fase del cantiere della basilica superiore di Assisi 
successiva alle due Storie di Isacco – delle quali la pittura lateranense 
condivide in massima parte l’impostazione scenica – e quindi alle 
prime scene del ciclo della vita di San Francesco (Romano 1992, 
69): nell’ecclesiastico immediatamente alle spalle del vescovo nella 
Rinuncia ai Beni, effettivamente, ritroviamo la forma arrotondata 
del volto, con il sottomento cadente, i due segni orizzontali sulla 
fronte aggrottata, il posarsi polito delle vesti sul busto. Nello stesso 
personaggio sono però anche le lumeggiature sottili che illuminano e 
del baldacchino, la disposizione delle figure sotto e ai lati di 
esso, sono effettivamente molto somiglianti nella scena dipinta 
al Laterano, che nel ritrarre l’indizione del Giubileo da parte 
di Bonifacio avrebbe mirato a istituire un legame diretto tra il 
pontefice e l’autorità imperiale; Mitchell (1951, 5-6) ha però 
riconosciuto l’impossibilità di rinvenire opere che possano 
aver veicolato l’iconografia del rilievo tardoantico fino alla 
Roma pontificia a cavallo tra il Duecento e il Trecento. Sempre 
nell’ambito delle scene di acclamazione, Gardner (2013, 290) ha 
proposto come fonte d’ispirazione della scena i dittici offerti dai 
consoli al momento dell’assunzione della carica, in particolare 
quello di Probiano, del 400 ca., nel quale il console è all’interno 
di un loggiato, affiancato da due dignitari e acclamato da due 
personaggi posti nel registro più in basso. Questo dettaglio 
problematico è stato quindi prevalentemente interpretato come 
scelta compositiva – fa eccezione Gandolfo (1999, 225), che lo 
imputa alla ridotta disponibilità di spazio in alzato sulle pareti 
della loggia, che avrebbe indotto il pittore a modificare nel 
dipinto la reale articolazione della struttura e a sostituirla con una 
più semplice e meno elevata – se ne può invece tentare la lettura 
come dato storico, considerando anche l’attenzione spasmodica 
al dettaglio che il disegno milanese dimostra. Quando si svolse 
l’evento raffigurato nel dipinto, la loggia era stata avviata, ma non 
ancora finita: i lavori dovevano essere in pieno svolgimento, fatto 
del quale però difficilmente poteva dare conto un dipinto, che 
infatti dispone baldacchino e figure davanti a un cielo azzurro e 
ritrae invece fedelmente la parte inferiore dell’architettura, con 
le tre colonne già predisposte a sostenere la loggia marmorea 
(secondo Luchterhandt 1999, 120 nella stessa posizione era forse 
già presente una struttura con la medesima funzione). Non è 
necessariamente contrastante con la data indicata da Panvinio e 
con questa ricostruzione degli avvenimenti il fatto che, per quanto 
è attestato dai registri di conti della Camera apostolica durante il 
pontificato di Bonifacio, nel 1299 all’architetto di palazzo vengano 
corrisposte cifre piuttosto modeste e che in quello stesso anno 
siano annotate spese relative a riparazioni del thalamus, che forse 
riguardavano le strutture antiche sulle quali la loggia si impostava 
(come suppone già Romano 2008a, 91 nota 18). Il dipinto dunque 
registra questa fase d’incompiutezza, perché realizzato a loggia 
non ancora terminata – cosa non impossibile, poiché doveva 
trovarsi sulle pareti dell’ambiente porticato più interno e non certo 
sulla loggetta aggettante rispetto al corpo di fabbrica (Gandolfo 
1999, 225; Maddalo 2000a, 215, 222) – o più probabilmente 
perché intendeva ritrarre l’episodio esattamente così come si era 
svolto. In entrambi i casi, la scena fissa un momento preciso della 
realizzazione della loggia bonifaciana, che stando all’iscrizione 
riportata da Panvinio non può che cadere nel 1300, e tradisce 
l’urgenza di diffondere una ‘fotografia’ dell’avvenimento, 
un’istantanea tanto puntuale che è stato possibile identificarne 
molti dei protagonisti – in Matteo Rosso Orsini, priore dei cardinali 
diaconi, l’ecclesiastico alla destra del papa (Maddalo 1983b, 141), 
nel praefectus Urbis il personaggio ai piedi della loggia vestito in 
rosso e oro (ibid., 142-143), nei senatori di Roma le tre figure a 
cavallo con il cappello di pelliccia (Frugoni 2000, 228).
Sulla base di tutti questi dati, si deve considerare che l’evento 
così prontamente ritratto difficilmente può esser stato la presa 
di possesso del Laterano, fosse anche solo perché, come è stato 
sottolineato (ibid., 232), non si tratta di un episodio né specifico 
né emblematico del pontificato di Bonifacio. La stessa presenza, 
e con una certa evidenza, di una bolla nel dipinto non appare 
conciliabile con questo avvenimento. L’unica presenza del papa 
in Laterano, quell’anno, si lega al processo di scomunica di re 
Federico II e dei Siciliani durante le celebrazioni del giovedì 
santo, ed ebbe però anche un risvolto giubilare, poiché previde 
l’emanazione della bolla con cui si alleggerivano le norme per 
ottenere l’indulgenza. Che l’espressione «Ad perpetuam rei 
memoriam» derivi dalla Nuper per alias o rimandi alle formule 
utilizzate nei documenti legati ai processi, è in ogni caso una 
non giunge a un’identificazione specifica: la data non può però 
essere antecedente al 1299, perché negli anni precedenti il rito 
aveva sempre avuto luogo in Vaticano; anche il 7 aprile del 1300 
Bonifacio non si era servito della loggia, che doveva quindi essere 
ancora in costruzione.
Il cartiglio dispiegato accanto a Bonifacio è stato oggetto, una 
decina di anni fa, di una campagna d’indagini diagnostiche, che ha 
rivelato come la scritta sia stata aggiunta a secco e si sovrapponga 
a una precedente iscrizione (Santamaria-Morresi 2009, 94-95). 
Per Silvia Maddalo è questa la riprova dell’inammissibilità delle 
interpretazioni fondate sull’Ad perpetuam rei memoriam che oggi si 
legge nel dipinto, a suo avviso una deliberata alterazione semantica 
avvenuta presumibilmente al momento della sistemazione nel 
chiostro del frammento per supportare il convincimento che 
vi fosse raffigurata l’emanazione della bolla del 1299 con cui la 
basilica lateranense passava dal clero regolare a quello secolare, 
anch’essa preceduta dalla stessa formula (Maddalo 2009, 105-
107). Questo elemento non appare tuttavia, allo stato attuale 
delle indagini, così decisivo: la scritta, danneggiata e forse poco 
leggibile per non sappiamo quali ragioni, poté essere ridipinta 
senza alterazioni di contenuto, come del resto lo furono altre parti 
della pittura (Santamaria-Morresi 2009, 94). 
Alla fine di questa indispensabile rassegna, che per forza di cose 
ha dato conto solo delle proposte più recenti e significative, alcuni 
elementi meritano forse ancora qualche riflessione. Panvinio, e 
non ci sono ragioni per ritenere che la validità o il contenuto 
dell’iscrizione siano discutibili o in altro modo interpretabili 
(come si suggerisce in Maddalo 1983b, 150 nota 123; Gandolfo 
1988, 369; Maddalo 2000a, 211), assegna alla loggia la data del 
1300, da intendere anzi nel senso più circoscritto possibile, visto 
che essa riguarda totum opus praesentis thalami. D’altronde il 
fatto che la promulgazione della bolla datata al 7 aprile 1300 – 
che alleggeriva le prescrizioni per guadagnare l’indulgenza – fosse 
avvenuta all’aperto ma non sulla loggia, è segno che essa non 
era ancora terminata, ché se lo fosse stata Bonifacio certamente 
l’avrebbe utilizzata e lo Stefaneschi non avrebbe mancato 
di darne conto (sulla questione cfr. anche Gandolfo 1999, 
221). Come apparisse la loggia di Bonifacio VIII al termine 
dei lavori, pur tenendo conto di qualche rimaneggiamento 
successivo (Gandolfo 1999, 222; Maddalo 2000a, 216-217, 218) 
lo sappiamo dal celebre disegno realizzato negli anni Trenta 
del ’500 da Maarten van Heemskerck (Skizzenbuchën, f. 71r, 
Berlino, Staatliche Museen, Kupferstichkabinett, 79 D2a), che 
ci mostra un pulpito monumentale, con un arco trilobo sulla 
fronte principale e archi a tutto sesto sulle laterali, retto da tre 
grandi colonne corinzie; dietro il pulpito, si apriva un ambiente 
porticato a tre fornici suddiviso in due campate (Gandolfo 1999, 
222-223). La struttura riprodotta da van Heemskerck nella parte
inferiore corrisponde sostanzialmente a quella che compare nel
disegno dell’Ambrosiana: le tre colonne che reggono il pulpito
con il pontefice si stagliano contro il portico che precedeva il
prospetto dell’Aula Concilii sul campus lateranense, dotato di una
grande porta centrale e due laterali di dimensioni inferiori. La
tribuna dalla quale si affaccia Bonifacio nella copia del dipinto,
invece, non ha nulla a che fare con l’elegante loggia gotica
tratteggiata da van Heemskerck, e ci mostra un assetto assai più
modesto, un baldacchino con quattro colonnine marmoree su
una base di marmo bianco – le due davanti sembrano di porfido,
le altre di serpentino – coperto da una struttura leggera, forse
in legno o in tessuto. Mitchell (1951, 5-6), sostenuto tra gli altri
da Brandi (1956, 56-58; più tardi, Brandi 1983a, 60, parlerà
però di un «baldacchino posticcio fatto espressamente per la
proclamazione del Giubileo»), Romano (1992, 67) e Paravicini
Bagliani (1998, 76), ha motivato questa difformità proponendo
come modello del dipinto lateranense uno dei rilievi scolpiti
della base dell’obelisco di Teodosio a Costantinopoli, quello
in cui l’imperatore, affiancato dalla corte imperiale, si appresta
a premiare il vincitore delle corse nell’ippodromo. La forma
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Oltre a far fare il ciborio, il cardinale fece consolidare e ingrandire 
il palazzo diaconale adiacente alla basilica; fece restaurare il tetto 
della chiesa e forse anche la facciata (Giovenale 1927, 157-170, 
403-404, 415; Fusciello 2011, 124). I motivi cosmateschi ad affresco 
sono stati riferiti agli anni di questi lavori e accostati ai frammenti 
nel transetto di San Giovanni in Laterano (→ 7a, [11]; Giovenale 
1927, 162; Massimi 1953, 49). Forse si tratta degli unici piccoli 
resti di una decorazione estesa, non si sa quanto, alle zone laterali 
della basilica, includente forse alcune scene (?) nella parte bassa 
dell’absidiola destra (il frammento conservato sarebbe un pezzo 
della cornice decorativa: Giovenale 1927, 162) e dei santi (?) in 
nicchie – simili a quelli di Santa Cecilia (→ 12) – nella parte alta 
della navatella sinistra. La data di questa campagna decorativa, non 
anteriore al 1296, quindi dopo la nomina di Francesco Caetani, 
potrebbe essersi conclusa entro il 1300, data del Giubileo.
La tecnica musiva è modesta: le figure sono piccole, ma 
realizzate con tessere grosse e quindi con disegno non preciso. 
Angelo e Vergine sono trattati come motivi decorativi: a scapito 
del senso dell’equilibrio, le figure si inclinano centripetamente, 
come accompagnando la linea dell’arco. La qualità modesta 
ha spinto ad attribuirli alla mano dello scultore (Giovenale 
1927, 167; Crowe-Cavalcaselle 1886-1908, I, 166). L’ipotesi 
è plausibile; sottolineiamo però che la tecnica ora descritta 
è affine, ancorché di minore qualità, a quella della bottega 
cavalliniana. L’angelo del ciborio sembra aver preso a 
modello, sia per la posizione che per i colori delle vesti, quello 
dell’emiciclo di Santa Maria in Trastevere (→ 24a) (Gardner 
2013, 144).
Interventi conservativi e restauri
1892-1899: restauro della chiesa diretto da Giovenale (CBCR 
1964, II-2, 283). Pulitura e restauro del ciborio, demolizione 
delle volte delle navate ed eliminazione della decorazione 
barocca. Scoperta dei frammenti d’affresco.
Documentazione visiva
Incisione, in Ciampini 1690-1699, I, tav. XLIV, fig. 2; incisione, 
in Fontana 1833-1855 [1889], I, tav. XXXVI; incisioni, in 
Il ciborio sopra l’altar maggiore, sostenuto da arcate trilobe, 
presenta decori geometrici su tutti e quattro i lati e, su quello 
verso la navata, un’Annunciazione musiva [1]. I personaggi 
sono situati nei triangoli di risulta, su fondo oro, l’arcangelo 
Gabriele a sinistra e la Vergine a destra. Sull’architrave appare 
la firma dello scultore, DEODAT ME FEC. Sugli altri tre lati, 
nei triangoli appaiono le armi Caetani, motivi ondulati azzurri 
su fondo oro.
Nella parte in basso a sinistra dell’absidiola destra si conserva 
inoltre un minuscolo resto di decorazione geometrica (cm 
60x25): due fregi bordeaux a losanghe bianche, una orizzontale, 
l’altra verticale (Giovenale 1927, 162 fig. 43). Infine, nella parte 
alta della parete destra, nella navatella sinistra, all’angolo con 
la parete absidale, si conserva un brano d’affresco a motivi 
cosmateschi che sembra bordare una nicchia ad arco acuto 
(Giovenale 1927, 161 fig. 42.a).
Note critiche
L’artista che firma il ciborio è il Deodatus Cosmati che firma varie 
altre opere a Roma e nei dintorni (Clausse 1897, 401-414; Claussen 
1987, 210-221). Il baldacchino ha forme arnolfiane semplificate 
in senso bidimensionale; l’apparato scultoreo viene sostituito 
da modesti decori geometrici o da elementi figurativi a mosaico 
(D’Achille 1991a, 220-222). La presenza degli stemmi Caetani si 
lega al personaggio di Francesco Caetani (1260 ca. - 1317), fatto 
cardinale di Santa Maria in Cosmedin nel dicembre 1295 dallo zio 
Bonifacio VIII, e titolare della basilica fino al 1304 (Waley 1973b). 
1983a, 750-751; Maddalo 1983a, 627-628; Maddalo 1983b, 129-
150; Bellosi 1985, 37 nota 40, 131; Bonsanti 1985, 31; Leone de 
Castris 1986, 455; Gandolfo 1988, 367-369; Tomei 1991, 394-
395; Romano 1992, 67-70; Paravicini Bagliani 1994, 324-325; 
Aini 1996, 73-82; Maddalo 1997, 120-122; Tomei 1997b, 239-
246; Paravicini Bagliani 1998, 74-76; Paravicini Bagliani 1998 
[2005], 82-87; Gandolfo 1999, 219-228; Tomei 1999b, 337-339; 
Trivellone 1999, 409; Frugoni 2000, 218-240; Maddalo 2000a, 
211-230; Maddalo 2000b, 170-171; Paravicini Bagliani 2000a, 
459-483; Tomei 2000b, 95; Pace 2003b, 519; Tartuferi 2004b, 45; 
Paravicini Bagliani 2005, 377-428; Maddalo 2006a, 128, 132-135; 
Romano 2008a, 91 nota 18; Kessler 2009, 96; Maddalo 2009, 97-
107; Marinacci 2009, 47; Miglio 2009, IX-X; Santamaria-Morresi 
2009, 91-95; Torquati 2009, 270-271; Gardner 2013, 289-291; 
Schmitz 2013, 47, 55, 180, 202.
Daniela Sgherri
231-232; Panvinio 1570 [lat.], 182; Ciacconio 1630 [1677], II, 
col. 304; Ugonio (1580 ca.), BAV, Barb. lat. 1993, in Lauer 1911, 
577; Rasponi 1656, 327; Ciampini 1693, 19.
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38. LA LASTRA TOMBALE DI MUNIO DE ZAMORA IN SANTA SABINA
cm 286 × 86
1300
La lastra tombale [1] è oggi situata nel pavimento, al centro della 
navata centrale della basilica. Il defunto è rappresentato frontale, 
tonsurato, con l’abito domenicano e le mani giunte, inquadrato da 
un baldacchino trilobato e decorato alla cosmatesca; l’iscrizione, 
sui quattro lati, contiene l’identità del defunto, il suo percorso 
e la sua data di morte (Iscr. 1).
Iscrizioni
1 - Iscrizione funeraria, disposta lungo i quattro lati della 
lastra, in un’area grafica rettangolare segnata inferiormente, 
allineata su un rigo orizzontale secondo un andamento 
rettilineo regolare. Lettere incise su marmo. Integra. Scrittura 
maiuscola gotica.
µ Hic iacet frater Munio // Zamorensis nacione Hyspanus quondam 
ordinis fratrum predicatorum magister septi//mus qui obiit 
septima di//e mensis martii anno Domini Millesimo Trecentesimo 
pontificatus d(omi)ni Bonifacii p(a)p(ae) VIII anno VI
(S. Ric.)
Note critiche
Il domenicano spagnolo Munio de Zamora (1237-1300) fu eletto 
Generale dell’Ordine nel 1285, e conservò la carica fino al 1291, 
quando Niccolò IV ne ordinò l’immediata deposizione a causa 
dello scandalo di Zamora, dove alla fine degli anni Settanta 
sarebbero stati commessi stupri nel monastero femminile 
domenicano. Divenne tuttavia vescovo di Palencia nel 1294, e il 
cardinale Gudiel (→ 32) lo fece discolpare di ogni accusa. Morì 
a Roma nel 1300 (Linehan 1998, 107-139).
In origine, la lastra funeraria si trovava verosimilmente «plus haut, 
dans la nef centrale, à gauche de l’autel conventuel, où se conservait le 
Saint Sacrement, c’est à dire au-dessus des gradins du presbyterium» 
(Cronaca di Sebastiano di Olmedo (prima metà del XVI secolo), 
in Berthier 1910b, 442; Mittelalterlichen Grabmäler 1981, 277). 
La lastra è stata di certo spostata nel corso dei lavori effettuati 
nel coro durante il pontificato di Sisto V, fra 1586 e 1587 (Int. 
cons.). Appartiene al piccolo gruppo di questo tipo di sepolture, 
presenti nelle chiese mendicanti certo perché di una tipologia 
meglio accettata rispetto ad altre classi di monumenti funebri, più 
lussuosi (Gardner 1992, 85-86). Ma la ricchezza decorativa che 
connota l’oggetto nell’uso del mosaico colorato attenua questa 
scelta ‘umile’: la lastra doveva appartenere a una tipologia di 
Bibliografia
Fontana 1833-1855 [1889], I, 24; Bleser 1878, 254; Müntz 1881, 
134; Crowe-Cavalcaselle 1886-1908, I, 166; Clausse 1897, 401-
405; Angeli 1904, I, 300; Tani 1922, 13; Thynne 1924, 167; 
Caetani 1927, 227; Giovenale 1927, 32-33, 162-167, 401; Toesca 
1927, III, 988; Massimi 1953, 41, 49; Santa Maria in Cosmedin 
1956; Golzio-Zander 1963, 212; Parsi 1970, V, 70; Waley 1973b, 
159; Guide rionali. Ripa II 1978, 98; Claussen 1987, 213-214; 
D’Achille 1991a, 220-222; Gardner 2013, 144-145; Schmitz 
2013, 59, 62, 146, 184.
Valentine Giesser
1
Santa Maria in araCoeLi / atLante ii, 35  215214  Santa Maria in araCoeLi / atLante ii, 35
Documentazione visiva
Incisione, in Gualdi (1652-1657), BAV, Vat. lat. 8254, parte 
II, f. 300; Séroux d’Agincourt 1841, VI, tav. XVIII.17; Filippo 
Lais, fotografia (1870 ca.), coll. Parker, 1645; cromolitografia, 
in De Rossi 1899, tav. IX.5; fotografia (ante 1907), Anderson, 
4005; fotografia (ante 1924), Alinari, 27958; fotografia (1987 
ca.), SBAS-Roma, 130570.
Fonti e descrizioni
Annalium Ordinis Praedicatorum 1756, 451.
Bibliografia
Séroux d’Agincourt 1841, VI, 34; Bleser 1878, 317; Müntz 1881, 
135; Frothingham 1885, 55-56; De Rossi 1899; Angeli 1904, 
II, 538; Berthier 1910b, 442-446; Muñoz s.d. [1919], 33; Van 
Marle 1921, 227; Tani 1922, 5; Van Marle 1923-1938, I, 501; 
Muñoz 1924, 36; Taurisano 1924, 42-45; Thynne 1924, 199; 
Venturi 1926, 53; Armellini-Cecchelli 1942, 714; Hermanin 
1945, 334; Santa Sabina 1949; Darsy 1961, 145; Matthiae 1967, 
389; Oakeshott 1967, 335; Parsi 1970, VI, 140; Gardner 1973a, 
435; Bauch 1976, 301; Greenhill 1976, I, 4, 100; Guide rionali. 
Ripa II 1978, 72; Mittelalterlichen Grabmäler 1981, 277-278; 
Petersen 1989, 105; Koch 1990, 456; Gardner 1992, 85-89; Id. 
1994b, 215-216; Garms 2000; Schmitz 2013, 142.
Valentine Giesser




Il monumento funebre del cardinale d’Acquasparta appartiene a 
una tipologia molto in voga tra fine Duecento e primo Trecento, 
monumentale, con camera funebre, gisant e angeli (Gardner 1973a 
e 1992), e una componente pittorica sovente a mosaico (→ 31, → 
32). La tomba dell’Aracoeli ha invece lunetta ad affresco [1], con la 
Vergine (in abito rosso ed elegantissimo manto azzurro) e il Bambino 
in trono [2] affiancati da un santo giovane con libro [1, 4], che per 
ragioni onomastiche è facile identificare con l’Evangelista Matteo, e 
da san Francesco [1,3] che presenta il cardinale ammantato di rosso 
e inginocchiato ai piedi del trono. La lunetta è integrata in alto da 
una fascia cuspidata e ornata a motivi cosmateschi, con al centro 
un medaglione con il Cristo benedicente su fondo rosso mattone 
[5]. Vere decorazioni cosmatesche ornano il fronte del tabernacolo, 
con al culmine lo stemma Acquasparta. Il tetto del tabernacolo è 
azzurro fasciato di rosso.
Note critiche
La decorazione affrescata del monumento funebre è stata concepita 
in stretto dialogo e rispecchiamento degli apparati marmorei: le 
ornamentazioni cosmatesche sono riprodotte ad affresco, secondo 
un procedimento che già abbiamo visto in essere ad esempio nel 
Sancta Sanctorum (Romano, in Corpus V → 60) e che ovviamente 
non obbliga a immaginare un marmoraro impegnato anche come 
pittore (Matthiae 1966a [1988], 194). Difficile dire se la scelta della 
tecnica a fresco derivi da disponibilità finanziarie meno generose 
che nel caso delle tombe con lunette musive. Acquasparta, 
magister parigino nel 1276, maestro di teologia allo Studium 
Curiae a Roma quale successore del suo maestro John Pecham, 
Generale dell’Ordine francescano dal 1287 al 1289, cardinale 
dal 1288 su nomina del francescano Niccolò IV e destinatario 
di ricchissimi benefici e prebende, aveva forse qualche simpatia 
per le posizioni più rigoriste in seno all’Ordine, come si potrebbe 
indurre dall’atteggiamento assunto verso Pietro di Giovanni Olivi 
e Giovanni da Parma, e forse verso Pietro da Morrone (Barone 
2008). Dante al contrario, come si sa, lo ritrae nel XII canto 
del Paradiso quale esempio di lassismo, forse ‘usandolo’ per 
affermare la complessiva deriva francescana; peraltro, Matteo fu 
anche grande elettore di Bonifacio VIII. Esecutore testamentario 
di Hugues Aycelin e Bentivegna Bentivegni, morì a Roma il 29 
ottobre 1302, ed ebbe tra i suoi esecutori il cardinale francescano 
Gentile Partino da Montefiore e il penitenziere papale Francesco 
Paraventi da Todi, anche lui francescano, nonché Boninsegna, 
vescovo di Todi; il testo dell’atto non è noto (Paravicini Bagliani 
1980, 72). L’interesse per i centri francescani umbri quali 
destinatari di oggetti e paramenti liturgici appare in lui molto 
forte, confermata dalla scelta degli esecutori testamentari, sempre 
‘locali’; ma nemmeno in Umbria gli si conoscono committenze di 
rilievo. Non è probabile sia stato lui stesso a seguire il progetto 
della tomba, come invece fece, ad esempio, Bonifacio VIII; appare 
verosimile che egli abbia scelto la chiesa, e che il monumento sia 
stato realizzato in momento successivo alla sua morte.
Le scelte e lo schema iconografico sono largamente prevedibili, 
anche in confronto agli altri monumenti funebri coevi e simili. Il 
dipinto è importante e nobile: dopo qualche tentativo di riferirlo 
direttamente a Giotto (Thode 1899), se ne è dibattuta l’autografia 
sepoltura con mosaico di cui si conserva traccia scritta relativa a 
un altro esempio, quello della lastra tombale del cardinale francese 
Gervais Jeancolet de Clinchamps (morto nel 1287 e seppellito a 
San Martino ai Monti), così descritta, «In una lapide di mosaico 
con figura di mezzo rilievo, della quale è restato solo la seguente 
inscrittione in lettere simimente di mosaico» (Silvagni 1912, 420-
421 n. 20; Mittelalterlichen Grabmäler 1981, 278).
Il motivo del baldacchino è raro nelle tombe romane di questi anni, 
mentre è frequente in Europa settentrionale; inteso a sottolineare 
l’importanza del defunto, lo si ritrova ad esempio nella lastra di 
Bertoldo Stefaneschi a Santa Maria in Trastevere, dove l’effigie del 
defunto è però sostituita dalle armi di famiglia (Garms 2000, 87). 
Molto accurato specie nell’esecuzione del volto, il mosaico è stato 
attribuito a un Cosmato (Van Marle 1921, 227), a fra Pasquale 
– l’autore del candelabro pasquale di Santa Maria in Cosmedin 
(Taurisano 1924, 42) – o a un anonimo non identificabile data 
la perdita di altre lastre consimili (Gardner 1992, 89). L’ipotesi 
di Hermanin (1945, 334), che pensava a un ambito cavalliniano, 
derivava forse dall’osservazione dell’uso di una fila di tessere 
azzurro-verdi, molto nette, a segnare il naso, gli spazi tra gli occhi 
e i lati del collo, così come si vede in alcuni brani dell’emiciclo di 
Santa Maria in Trastevere, in particolare nella scena della Natività 
(→ 24a). 
Interventi conservativi e restauri
1586-1587: sotto Sisto V, restauro della basilica, che incide 
pesantemente sulla zona presbiteriale. La lastra di Zamora viene 
dislocata (Ugonio 1588, 7-11; CBCR 1976, IV, 73).
cavalliniana (Matthiae 1966a; Pace 1993) o l’appartenenza a un 
‘pittore romano giottesco’ (Carta-Russo 1988); e soprattutto, visto 
l’anno di morte del cardinale, la sua relazione con la fase tarda di 
Cavallini, che all’inizio del giugno 1308 giunge a Napoli per lavorare 
alla corte di Roberto (Bologna 1969; Leone de Castris 1986; Id. 
2013). La progressiva ‘giottizzazione’ di Cavallini, che Matthiae fa 
dipendere da Assisi, e Bologna dall’opera romana di Giotto come 
l’affresco del Laterano, è un problema che ha finito per essere 
discusso nel quadro e in funzione della controversia sul primato 
fiorentino e della valutazione della pittura romana circa 1300; ma 
restano perigliosi concetti quale quello dell’‘autografia’, basato 
sull’accettazione di un name piece – in questo caso, gli affreschi di 
Santa Cecilia (→ 12) – nel quadro però di quelli che sono di fatto 
resti molto frammentari di vasti cantieri la cui organizzazione si 
sottraeva di certo a criteri di attività individuale. Cavallini ebbe 
cantieri aperti in tutta Roma nell’arco di circa un ventennio: forse a 
San Paolo, molto verosimilmente a San Crisogono e a San Francesco 
a Ripa, a Santa Maria in Trastevere, a Santa Cecilia, all’Aracoeli. 
La chiesa francescana, in possibile rivalità con Assisi e con San 
Francesco a Ripa, sembra esser stata ‘preda’ di una committenza 
ambiziosa e in tanta parte esterna all’Ordine – i senatori capitolini, 
le famiglie come i Colonna e forse i Capocci. Nell’arco di pochi anni 
si avviarono molti progetti, dall’abside, alle cappelle di famiglia, ai 
monumenti funebri, e si tratta solo dei frammenti a noi noti (→ 9a, 
b, c, → 17, → 21, → 22, → 30, → 63) che palesemente mostrano 
una mescolanza stilistica tra quelli che furono probabilmente i due 2
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poli della pittura romana di fine secolo: ma non dimentichiamo 
che il nome di Filippo Rusuti deve aggiungersi agli altri due, e 
non in posizione secondaria. Il monumento Acquasparta è il più 
vicino al nostro concetto di ‘autografia’, in quanto coerente con il 
più solido numero del catalogo cavalliniano – il Giudizio di Santa 
Cecilia – e compatibile con gli sviluppi che si intravvedono nel 
complesso corpus delle attribuzioni napoletane. Che nella lunetta 
siano presenti degli aiuti, pare a me indubbio: non solo per la non 
eccelsa qualità del ritratto del cardinale e del Bambino [1, 2]; ma 
per il nesso chiarissimo della figura del san Matteo [3] con quelle 
che saranno le formule di un pittore prolifico e complicato come 
‘Lello’ (→ 70, → 71, → 72, → 73), laddove di qualità davvero 
alta è il volto del san Francesco [4] – forse il punto di maggior 
coerenza con le storie giottesche assisiati. Il volto della Vergine si 
approssima fortemente a quello della ‘Bocciata’ (→ 34) il cui finto 
giottismo, risultato della ridipintura degli anni Trenta, era stato a 
volte considerato spia della medesima ‘conversione’ giottesca che 
avrebbe toccato anche il Cavallini nella lunetta Acquasparta (Leone 
de Castris 1986, 239; Romano 1989b). La forza plastica delle figure 
è indubbia, come pure la loro eleganza cromatica; i personaggi 
‘parlano’ poco tra loro, come forse sempre in Cavallini che è lontano 
dalle intenzioni di dialogo e affetti così forti invece in Giotto. Il nesso 
con gli affreschi di San Domenico Maggiore a Napoli, proposto da 
Bologna (1969) e contestato da Tomei (2000a e 2004) anche per 
quel che attiene la supposta committenza Brancaccio, è a mio avviso 
consistente; il ciclo napoletano è però con tutta evidenza il frutto 
di più presenze di pittori, alcuni dei quali palesemente aggiornati 
sulla maniera giottesca della basilica inferiore assisiate, a una data 
3
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che deve ormai supporsi nel corso del secondo decennio. La lunetta 
romana, in sostanza, databile ai primi anni del Trecento, deve essere 
scaturita dall’ambito stretto di Pietro Cavallini, probabilmente 
con sua attiva partecipazione, e segnala un momento germinale 
della maniera cavalliniana trecentesca nei confronti di un’ulteriore 
vasta produzione, tra Roma, il Lazio meridionale e Napoli, in cui 
si radicano figure come quella del già citato ‘Lello’.
Interventi conservativi e restauri
1921: consolidamento a cura dell’allora Regia Sopraintendenza ai 
Monumenti del Lazio e degli Abruzzi, eseguito da Tito Venturini 
Papari sotto la direzione di Antonio Muñoz (ACS, AA.BB.AA., 
I Divisione, 1920-1924, b. 1470, fasc. 5).
Fonti e descrizioni
Ugonio (1580 ca.), BAV, Barb. lat. 1994, f. 447; Ugonio (1594), 
BCAF, cl. I, 161, f. 975v; Casimiro 1736, 344-345. 
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Serena Romano
cum sepulcris eiusdem clarissimae familiae dedicatum in nomine 
[due righe bianche] cuius haec inibi sculptantur insignia» e segue 
lo stemma Capocci (Oliger 1911, 290); Bruzio (1655-1675 ca.), 
BAV, Vat. lat. 11891, f. 233r, «Transeundum hinc ad duas Cellas 
interiores, quarum altera S.Franciscae Romanae a Nobili Astallorum 
Familia constructa est. Altera Beatissimae Virginis de Purificatione 
exprimit musivi operis (imaginem: in margine) S.Franciscum et 
S.Antonium inter, cui a latere in genua procumbit Vir Senatorii 
habitus» (Oliger 1911, 237); Casimiro 1736, 120-121.
La Vergine [1], seduta in un trono ligneo con in braccio il Bambino 
in veste gialla e pallio marrone, ha veste rossa e manto azzurro; 
fa il gesto di intercessione verso il Bambino [2] che benedice il 
senatore inginocchiato il quale, vestito di rosso con collo e berretta 
azzurra e bianca come i risvolti dell’abito, ha le mani giunte ed è 
presentato da san Francesco, che gli mette una mano sulla spalla e 
rivolge uno sguardo espressivo a Maria, facendo anch’egli il gesto 
di intercessione. Dall’altra parte del trono, anche lui con gesto di 
intercessione, il Battista [3] con un cartiglio non inscritto.
Note critiche
Il mosaico, a fondo oro bordato da una fascia rossa, è di non 
grandi dimensioni; Muñoz (1910) sosteneva che l’attuale forma 
rettangolare ha corretto quella originaria, in cui gli angoli superiori 
erano assenti; Oliger invece (1911) contesta sia l’originaria 
provenienza da un altare, sia l’ipotesi circa la forma ‘a camino’, 
considerando che la stesura delle tessere d’oro nei due angoli 
non sia radicalmente diversa dal resto (sottolineo tuttavia che la 
giuntura è percettibile pur se omogeneizzata al resto, e che un 
cambio di progetto in corso d’opera, come voleva Oliger, appare 
poco probabile). Secondo Petersen (1989, 387) i restauri furono 
piuttosto al di sotto che al di sopra della suddetta linea, e che 
abbiano comportato la parziale obliterazione dello schienale del 
trono. Muñoz riteneva anche che il supporto in marmo su cui 
posa il mosaico sia appositamente incavato per contenerne l’intera 
superficie, e che il lembo del manto del Battista si sovrapponga 
al bordo del supporto. Non avendo potuto studiare il retro del 
mosaico, lascio in sospeso la questione, notando però che il 
mosaico sembrerebbe adatto ad una provenienza funeraria, da un 
sacello o una sepoltura del senatore presentato da san Francesco. 
Questi è rappresentato senza barba, con le stigmate sulle mani e 
sul costato in ostentata evidenza; è visibile solo il piede destro, 
con sandalo e stigmate.
Ritenuto dal Matthiae (1966a) opera di un Cosmato, il mosaico 
non ha goduto di grande fama, anche perché rimane in pratica 
invisibile e non visitabile. Si differenzia in modo marcato dall’altro 
mosaico Colonna (→ 17) e non presenta caratteri chiaramente 
riferibili all’ambito stretto di Torriti, Cavallini o Rusuti, situandosi 
piuttosto, opera di quasi certo carattere funerario, nella scia 
operativa delle grandi botteghe di fine secolo. Qualche assonanza, 
per quel che si può oggi vedere, esisteva forse con il registro basso 
della facciata di Santa Maria Maggiore (→ 16e), in particolare 
con il Bambino che appare al patrizio Giovanni, nella seconda 
scena del ciclo, e per il modo di contornare i visi con una striscia 
grigia, un tratto, questo, in comune con il sopravvissuto angelo 
della Navicella giottesca (→ 53). L’identificazione del senatore 
effigiato con un membro della famiglia Capocci è antica, ma non 
dimostrata.
Interventi conservativi
1910: si scopre il mosaico, fino ad allora celato da un dipinto a 
olio, e lo si trasporta dalla parete d’altare a quella laterale della 
stessa cappella (ACS, AA.BB.AA., I Divisione, 1920-1924, b. 
1470, fasc. 2).
Fonti e descrizioni
Ugonio (1580 ca.), BAV, Barb. lat. 1994, f. 404r, «Aliud XI 
Sacellum familiae, ut reor. de Anibaldeschis veteri pictura ornatum 
40. IL MOSAICO DELLA CAPPELLA DI SANTA ROSA IN SANTA MARIA IN ARACOELI
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che scende dal lato destro. In confronto al modello aracoelitano il 
dipinto di San Marco fissa però il corpo del Cristo notevolmente 
più in basso rispetto all’asse orizzontale della croce, conferendo al 
braccio e alla spalla destra, non visibile dietro i capelli, una posizione 
del tutto innaturale; le decorazioni piuttosto articolate dell’aureola e 
qualche contatto con i due volti di Cristo su tavola del Camposanto 
Teutonico (→ 42) e di Palazzo Venezia (→ 44) fanno propendere 
per una datazione che oltrepassa già il confine del secolo.
Dal punto di vista compositivo, l’immagine del Cristo crocifisso 
va certamente integrata con le due figure della Vergine e di san 
41. IL CROCIFISSO DI SAN MARCO
       Dipinto murale staccato, cm 195 × 100
Inizio XIV secolo
Resecato intorno alla sola figura del Cristo crocifisso, il brano ad 
affresco della basilica di San Marco al Campidoglio è attualmente 
conservato nell’ufficio del parroco e fissato su un supporto in tela 
rinnovato nel restauro del 1989-1990 (Int. cons.). Il corpo livido 
del Cristo morto è cinto da un perizoma ugualmente bianco-grigio, 
dal quale a mala pena si distingue [1]. La testa è abbandonata 
sulla spalla destra e incorniciata dalla capigliatura castano-rossa, 
che sul lato sinistro si distribuisce in lunghi riccioli ben delineati 
di diversa grandezza [2]. La barba e i baffi intorno alla bocca 
semiaperta sono assai radi e lasciano intravedere la carnagione 
sottostante; il naso, la bocca e gli occhi chiusi sono resi attraverso 
sottili linee dello stesso colore dei capelli e da ombre e lumeggiature 
lievissime a dare il senso della convessità. I piedi sovrapposti sono 
fissati alla croce lignea tramite un unico chiodo, dal quale stillano 
gocce di sangue. Assai vivo è ancora il rosso della ferita sul lato 
destro del costato, mentre da quella prodotta dal chiodo al centro 
della mano sinistra sgorga un rivolo di sangue che scende lungo il 
braccio, fino all’incavo del gomito. L’aureola si compone di una 
fascia più interna raggiata e crucisignata – in rosso con motivi neri 
a rombo, linee verticali e piccoli cerchi – e da una più esterna, 
bianca, leggermente più sottile, con una linea rossa e un ultimo 
bordo nero-blu scandito da terne di perle bianche.
Note critiche
Segnalato da Hermanin nella sacrestia della basilica di San Marco 
(1932, 57), il Crocifisso fu trasferito negli uffici parrocchiali della 
chiesa verosimilmente dopo la conclusione dell’ultimo restauro, nel 
1990; vi è comunque registrato a partire dal 1992 (Romano 1992, 
76). Non ci sono notizie in merito alla collocazione originaria, né 
circa l’epoca nella quale fu staccato e applicato su tela. Della chiesa 
di San Marco non sono infatti note campagne decorative tra la 
fondazione di Gregorio IV (827-844) e il rinnovamento promosso 
da Paolo II (1464-1470), che la incorporò nel complesso di Palazzo 
Venezia da lui edificato. 
Anche nell’attuale condizione frammentaria e nello stato fortemente 
consunto e abraso della pellicola pittorica, la cronologia tardo 
duecentesca o primo trecentesca dell’affresco è evidente, come del 
resto già individuato da Hermanin (1932, 57) e Romano (1992, 
76). Pur con qualche incertezza esecutiva, l’impostazione della 
figura del Cristo presuppone quella della croce giottesca di Santa 
Maria Novella; qualche affinità esiste anche con la croce della 
vicina Aracoeli (→ 9b), con la quale condivide un’apprezzabile 
sottigliezza nella realizzazione delle pieghe del perizoma (rilevata 
già da Romano 1992, 76). Non lontani dalla croce dell’Aracoeli sono 
anche l’angolatura del bacino, la forma delle lunghe dita dei piedi 
sovrapposti e trafitti da un solo chiodo, l’estrema semplificazione 
– per quanto traspare oggi dalla logora condizione in cui giungono 
entrambe le pitture – nelle modalità esecutive degli elementi del 
volto, resi attraverso sottili pennellate scure sul fondo biancastro 
degli incarnati, e l’andamento della capigliatura, con riccioli ben 
distribuiti sulla spalla sinistra e una ciocca più compatta e pesante 
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1873 al 1917) nella seconda metà dell’Ottocento, ne sono ignote 
collocazione e funzione originarie. Il frammento suggerisce una 
figura leggermente più grande del naturale, che potrebbe esser 
stato un Cristo a mezzo busto o a figura intera: Zeri pensava a un 
Cristo in trono, quindi a una rappresentazione non lontana da 
quella archetipica dell’Acheropita lateranense di cui, se l’ipotesi 
è giusta, conservava il fondo azzurro invece sistematicamente 
mutato in oro in tutte le repliche medievali dell’icona lateranense 
(Wilpert 1907; Angelelli 2000). La possibilità di un ritratto a 
mezzo busto non deve essere, a mio avviso, del tutto scartata, se 
pensiamo al mosaico della galleria di Santa Sofia a Costantinopoli. 
L’accostamento con le due tavole della Vergine e del Cristo 
dolenti, di collezione privata, apparse sul mercato antiquario 
e pubblicate da Sirèn (1927), non mi appare convincente per 
ragioni stilistiche: tanto più affilato e stereometrico il Cristo 
rispetto ai due personaggi emotivi e pateticamente espressivi 
tramite l’uso di elementi fisionomici ben distanti da quelli 
della tavola del Camposanto. Registro comunque le opinioni 
di Boskovits (1983, 301; e in Boskovits-Bonsanti 1994, 309) e 
Tartuferi (2004c, 44), favorevoli all’accostamento.
La testa del Cristo è ritratta assolutamente frontale, circondata 
da un’aureola in pastiglia raggiata e dorata, con nembo crucigero 
bruno ornato con motivi quadrangolari rossi e puntini perlati; 
spicca su una striscia di fondo intensamente azzurro, recuperato 
durante il restauro del 1983 sotto la ridipintura nera [1]. La 
tavola, oggi palesemente resecata, aveva forse in origine forma 
centinata. Il volto del Cristo è fortemente stereometrico, con i 
capelli scuri partiti a metà della fronte, occhi sottolineati in nero 
che quasi si congiungono con l’arcatura delle scure sopracciglia; 
barba fine ma folta; i tendini del collo sono sottolineati in chiaro, 
geometricamente convergenti alla base della gola, dove sono 
coperti dal bordo bianco di una camicia e poi dal bordo dell’abito 
azzurro con grande decorazione dorata.
Note critiche
Il Cristo del Camposanto Teutonico fu segnalato da Federico 
Zeri nel 1957 e da lui pubblicato nel 1976 come autografo di 
Pietro Cavallini. Acquistato sul mercato antiquario romano da 
monsignor Anton de Waal (rettore del Camposanto Teutonico dal 
42. PIETRO CAVALLINI. IL VOLTO DEL CRISTO DEL CAMPOSANTO TEUTONICO
Tempera su tavola, cm 52,3 × 47,8
Città del Vaticano, Camposanto Teutonico
1300 ca.
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Serena Romano
Giovanni Evangelista, come accade nel tabellone centrale delle 
croci su tavola ma anche nella pittura murale – si vedano a Roma, 
a partire dalla seconda metà del Duecento, i casi in Santa Prassede 
(Quadri, in Corpus V → 46), nel convento e nella chiesa di Santa 
Balbina (Bordi, in Corpus V → 51, → 52), nel convento di San 
Silvestro in Capite (Romano, in Corpus V → 69), nel monastero di 
Sant’Agnese (→ 59), nell’abside di San Saba  (→ 68); vi compaiono 
sovente una coppia di angeli in volo al di sopra della croce e una o 
più Marie e il centurione nelle versioni più narrative o, in alternativa, 
coppie di santi affiancati talvolta dai donatori inginocchiati in quelle 
più celebrative.
Senza escludere che l’immagine fosse stata originariamente 
realizzata per uno degli ambienti annessi alla chiesa di San Marco, 
ad esempio la sala capitolare poi inglobata nelle strutture di Palazzo 
Venezia, è possibile che essa adornasse un altare o un monumento 
funebre realizzati su una delle pareti laterali della basilica e poi 
distrutti in una delle numerose campagne di rinnovamento degli 
apparati decorativi, che risentirono ciclicamente dei danni cagionati 
dall’umidità per essere l’edificio collocato diversi metri sotto il livello 
stradale (Tiberia 1999, 57); quest’ultima ipotesi è però ostacolata 
dalle dimensioni molto grandi del frammento.
Interventi conservativi e restauri
1989-1990: restauro condotto dalla Soprintendenza per i Beni 
Artistici e Storici di Roma, direzione dei lavori Vitaliano Tiberia, 
restauratore Rosario Pizzinelli. Fissaggio della pellicola pittorica, 
distacco dal precedente supporto e applicazione sul nuovo, restauro 
completo, ripristino zone neutre (SBAS-Roma, perizia 1, 1988). 
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Vergine e sul lato superiore è orlato da un motivo che mostra agli 
angoli un quadrato con una rosetta a quattro petali; nel resto della 
fascia, sui tre lati visibili, appaiono fitti graffiti che scontornano la 
superficie liscia di lettere formanti un’iscrizione con la salutazione 
angelica (Iscr. 1), frammiste ad elementi invece decorativi di tipo 
vegetale e geometrico [4]. La fascia dell’iscrizione è bordata da 
un ulteriore motivo ad andamento triangolare terminante con un 
motivo gigliato, forse imitante la frangia di un tessuto o i ‘fioroni’ 
che concludono orlature architettoniche ad archetti [4]. Oro e 
decorazioni graffite sono anche sullo spessore della cornice, sia 
sul piatto che sul tratto in verticale: si tratta di un pattern a fregio, 
piuttosto rozzo, con una o due figurine abbozzate, motivi gigliati 
e rosette, che sul piatto risultano sistematicamente mozzati perché 
la cornice è stata manifestamente ridotta in spessore; l’oro manca, 
peraltro, sul piatto di ambedue i lati corti, evidentemente per la 
riduzione dello spessore avvenuta in epoca imprecisata. Numerosi 
buchi di chiodi si vedono sull’oro del fondo, nei due angoli 
alti, come se nel tempo vi siano stati inchiodati veli o tessuti di 
protezione; nessuna traccia, invece, di ‘incoronazione’, come in 
tanti altri casi romani. 
Iscrizioni
1 - Iscrizione devozionale, disposta all’interno dell’area figurata, in 
una cornice incisa delimitata da una nappa a dentelli che corre sui 
quattro lati della tavola, allineata su un rigo orizzontale secondo un 
La Vergine è raffigurata quasi perfettamente frontale, avvolta da 
un manto di un azzurro scurissimo, quasi nero, bordato da una 
fascia dorata a minute decorazioni geometriche punzonate; si 
intravvede la veste sottostante, bianco-rosata, con fascia dorata e 
decorata allo scollo [1]. Tre motivi decorativi quadripetali o stellati 
appaiono sulle spalle e nel lembo sul capo. Regge con il braccio 
destro un Bambino con capelli biondo-rossi, benedicente e con 
un piccolo rotulo legato con una cordicella dorata; la vesticciola 
rosata è decorata con incrostazioni dorate, e sulle spalle porta una 
sciarpa/stola bianca a disegni rossi che si avvolge e si stringe intorno 
alla vita. Vergine e Bambino hanno aureole molto riccamente 
decorate a pastiglia dorata, nella Vergine con motivi di tralci 
vegetali ed efflorescenze, nell’aureola del Bambino interrotti dalla 
croce inscritta e decorata da incrostazioni geometriche con un 
grosso castone rosso romboidale al centro e quattro pietre verdi 
rotonde. Sui bordi decorati a pastiglia del manto di Maria si vedono 
molte lettere, in parte pseudocufiche non riconducibili a parole 
riconoscibili, in parte invece più leggibili. Nella parte che scende 
dall’avambraccio sinistro della Vergine, in lettere dorate su fondo 
ocra, si legge la frase di intercessione che Maria indirizza al figlio 
(Iscr. 2) [2]. Nel bordo a sinistra del volto di Maria compaiono 
invece lettere non ben decifrabili [3].
La cornice della tavola è ricavata nello spessore della tavola, più 
negli angoli che al centro dei lati, con effetto marcatamente bombato 
sull’asse verticale. Il fondo oro è lavorato con tecnica a graffito; sulla 
superficie retrostante le figure, tutto il bordo visibile ai lati della 
43. LA COSIDDETTA ‘MADONNA ALTIERI’
Tempera su tavola, cm 121 × 73,8, cm 5,2 (spessore)
Collezione privata
1300 ca.
Il dipinto è di altissima qualità, e il nome di Pietro Cavallini 
l’unico che possa soddisfare la ricerca di paternità di questo 
pezzo erratico. La fisionomia del Cristo è vicinissima a quella del 
Cristo di San Giorgio in Velabro (→ 3), specialmente nell’effetto 
a maschera suscitato dalla convergenza delle linee degli occhi 
con quelle delle sopracciglia, e anche nella stereometria della 
costruzione anatomica di volto e collo. L’affresco del Velabro 
è in pessime condizioni, mentre la tavola è perfettamente 
conservata e di recente molto ben restaurata; l’impressione 
è però che il ritratto sia di qualità più alta, imperniato sul 
richiamo magnetico del volto illuminato, e sull’effetto forte di 
plasticità che gli dà vita. La stesura pittorica è assolutamente 
simbiotica a quella delle parti migliori del Giudizio di Santa 
Cecilia in Trastevere (→ 12): un lavorio incessante di pennelli 
sottilissimi, che insistono sulle sfumature scure degli effetti di 
profondità e filamento per filamento schiariscono la superficie 
fino a rappresentare la luce, senza aggiungere i colpi di bianco 
di calce come sistematicamente avviene nella più gran parte 
della pittura romana pre-cavalliniana. I lineamenti vengono così 
delicatissimamente disegnati, come avviene nelle zone del collo 
e della bocca; gli occhi risultano qui stranamente più pesanti, 
come se l’intenzione solenne del ritratto avesse indotto il pittore 
a insistere sulla geometria del tratto nero più di quanto appaia, 
ad esempio, nel gemello Cristo di Santa Cecilia. 
Chi scrive ha già respinto (Romano 2009a) i sospetti di falsità in 
precedenza avanzati circa la tavola (si vedano Gandolfo 1988, 334 
e Tomei 1993, 591). La quale costituisce invece un complemento 
straordinario al catalogo cavalliniano, e più in generale, al 
panorama della pittura romana del tardissimo Duecento, così 
dominata dall’affresco e dal mosaico. Le altre opere che a questa 
sono state accostate, dalla cosiddetta Madonna Altieri (→ 43) 
alla Testa di Cristo conservata a Palazzo Venezia (→ 44) sono 
coerenti nel disegnare un percorso di evoluzione dei modelli 
e della tecnica cavalliniana, in anni via via più tardi, senza che 
l’affinità possa classificarsi sotto un medesimo nome. 
Interventi conservativi e restauri
1983: restauro eseguito da Carlo Giantomassi e Donatella 
Zari. Il dipinto è realizzato su una tavola di pioppo di spessore 
irregolare, incurvata e deformata, risultata resecata nella parte 
inferiore; fu liberato da una cornice lignea applicata direttamente 
sulla superficie dipinta, che occultava parzialmente. Non c’è 
incamottatura, la preparazione è stata realizzata con gesso e 
colla misti a resina. La pulitura ha riportato alla luce l’originario 
fondo in azzurrite, precedentemente annerita, ed eliminato 
vecchie ridipinture. La superficie pittorica si mostrava in 
buone condizioni; le cadute di colore, soprattutto sui capelli e 
sulla guancia destra, sono state integrate a rigatino. L’aureola 
è a pastiglia raggiata, con lamine d’oro su stagno applicato a 
missione, senza bolo (Strinati 2004g, 88; Romano 2009a, 25).
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un’invocazione alla Vergine e «la firma abbreviata di Giotto: Jot F 
= Jot(tus) f(ecit)», una vera e propria crittografia (Todini 1992, 12). 
Tuttavia Todini non trascrive la datazione e l’invocazione, «per le 
abrasioni e i caratteri molto irregolari» e, a ben vedere, i segni grafici 
presenti sul bordo della veste non configurano chiaramente delle 
parole, ma solo in casi sporadici somigliano a lettere dell’alfabeto 
latino frammiste a caratteri pseudocufici, impiegati però per 
finalità meramente ornamentali. Per quanto riguarda la presunta 
sottoscrizione di Giotto, anche in questo caso la lettera J (tra 
l’altro per nulla comune nel XIII e XIV secolo) non è chiaramente 
decifrabile, oltre al fatto che sarebbe stata disposta in senso opposto 
alla normale disposizione delle lettere sul rigo, perché nel senso del 
lato lungo del bordo. Inoltre anche le altre presunte lettere OT e F 
sono, piuttosto, segni ornamentali e non configurano una scrittura 
con parole di senso compiuto. Infine tale sottoscrizione contrasta 
con la ‘firma’ di Giotto che, nei tre casi documentati, ripete sempre 
la formula «opus Iocti» (Donato 2006; Riccioni c.s.).
(S. Ric.)
Note critiche
La tavola apparve alla vendita Sotheby’s di Firenze il 28 maggio 
andamento rettilineo regolare. Il testo si legge a partire dall’angolo 
superiore sinistro e termina a circa metà del lato destro. Lettere incise 
su fondo oro. Integra. Scrittura maiuscola gotica. Fonte: Lc 1, 28.
Ave Maria gratia p/len^a D(omi)n(u)s  ... na V O MA QU / XHAS 
H M A T
r. 2. DNS tec(u)m / A W / MR QU  (Todini 1992, 12) 
Sulla cornice laterale sinistra si leggono alcune lettere: XHAS H 
M A T che paiono appartenere a un motivo decorativo piuttosto 
che a un testo di senso compiuto. 
2 - Iscrizione devozionale, disposta sul bordo del mantello della 
Vergine, dal polso sinistro alla cornice inferiore, allineata su un 
rigo orizzontale secondo un andamento rettilineo regolare. Lettere 
dorate eseguite in pastiglia a rilievo su fondo oro. Integra. Scrittura 
maiuscola gotica.
Fili (re)com(men)do tibi om(ne)s deprecantes m<e>
Filippo Todini ha suggerito di leggere sul bordo dorato del 
maphorion, alla sinistra della testa di Maria, un’iscrizione allineata 
in senso verticale che avrebbe contenuto una data, le iniziali di 
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nel 1670. Di questo spostamento tuttavia non ho trovato traccia 
documentaria: non compare nell’inventario del 1672, né in quello 
del 1734 (http://www.getty.edu/research/tools/provenance/search.
html). Nell’inventario di Gaspare Altieri (non datato ma all’incirca 
dell’inizio del Settecento: sono grata a Federica Di Napoli Rampolla 
per aver cercato questa informazione nell’archivio Altieri: e per la 
sua ricerca sulla cappella Altieri nel Seicento, cfr. ora Di Napoli 
Rampolla 2015 [ma 2017]) compare «Un Quadro di una Madonna 
in Tavola con Bambino in piedi in Cornice dorata»: non se ne 
conoscono le misure, tanto meno la provenienza, e quel «Madonna 
in Tavola con Bambino in piedi» non fa capire se in piedi sia la 
Madonna o il Bambino, e in questo secondo caso la nostra è esclusa. 
Ma soprattutto non si può esser certi, come invece era Todini (1992, 
13 e note 25 e 29), che si tratti della stessa immagine di cui parlano 
le due fonti inedite, e da lui usate, la Cronaca di Ambrogio Brandi 
(ante 1645, con note del 1706, AGOP, XIV, Liber C, parte I, ff. 
36-37) e il cosiddetto Campione di Giacomo Reginaldo Quadri, 
un regesto di documenti dal Duecento al 1758, anno in cui scrive 
Quadri (ASMsM, Fondo Manoscritti miscellanei, ms. III328, I, 
f. 191). Brandi vede un’immagine mariana nella cappella Altieri, 
già sull’altare e poi trasportata «alla sommità della cappella». La 
qualifica senz’altro come «dipinta nel muro», un’espressione che 
egli usa esclusivamente per i dipinti murali, talvolta precisando «a 
fresco»; anche l’espressione «trasportata» suona male se riferita 
a un dipinto su tavola, e invece meglio a un affresco staccato. 
Brandi è ben capace di distinguere un dipinto murale da una 
tavola, e lo fa sistematicamente, anche a proposito del dipinto di 
Pomarancio («la tavola di tutti i Santi») che aveva appunto preso il 
posto dell’immagine mariana sull’altare e che poi Bruno Contardi 
ritrovò in palazzo Altieri (Todini 1992, 20 nota 28); nonché per la 
«gran tavola all’antica» della cappella di san Raimondo. Difficile 
che l’ornamentazione a racemi del fondo, fatta fare da Lorenzo 
Altieri, non gli avesse permesso di capire che si trattava di una 
tavola. Quanto al Campione, esso ricalca quanto già detto da 
Brandi, specifiche tecniche comprese; e non registra la scomparsa 
dell’immagine mariana, che invece secondo Todini era già dal 1670 
in palazzo Altieri. Rimando alla scheda 29 di questo volume per 
altro tipo di ipotesi a proposito di questa immagine mariana forse 
ad affresco.
Il dubbio sulla provenienza mette naturalmente in crisi tutti i 
riferimenti ghibertiani, che erano serviti a Todini per l’attribuzione 
a Giotto. Ghiberti, peraltro, ricorda «un Crocifisso e una tavola», 
senza specificare: è vero che la ‘coppia’ Crocifisso-Vergine era 
canonica (Bellosi 2002), ma è anche vero che nella memoria locale 
il fantasma di un crocifisso opera di Giotto è molto duraturo: il 
citato Brandi ne fa una scultura lignea, mentre il manoscritto della 
Casanatense, si noti, ben anteriore al 1670 (Dorati da Empoli 
2001, 78) scrive «Giotto fiorentino dipinse in una tavola grande 
à tempra un Crocifisso […] »; de Brosses (1739-1740 [1991], II, 
1089) registra «Un Crucifix, Giotto» e Titi appiattisce scrivendo 
«Cristo crocifisso di rilievo» nella «cappelletta» vicino al sepolcro 
Strozzi (Titi 1674-1763 [1987], I, 89). Nessuno invece fa cenno di 
una Madonna.
In questo stato di cose, l’unico dato ancora incontrovertibile è l’alta, 
anche altissima qualità del dipinto, che nemmeno il deprecabile 
restauro integrativo eseguito prima della pubblicazione del 1992 è 
riuscito ad ammaccare. Certo, oggi l’occhio di chi guarda non può 
non essere infastidito dai piedini lorenzettiani del Bambino che 
riempiono la vasta lacuna probabilmente procurata da lampade 
votive; ampie integrazioni, specie nel manto della Vergine, sono 
facilmente individuabili ad un’osservazione ravvicinata, come 
quella che mi è stata generosamente accordata dai proprietari 
dell’opera. I rifacimenti hanno nel complesso appiattito l’immagine, 
cui non giova certo l’annerimento del manto che ne rende troppo 
geometriche le pieghe e ne azzera la volumetria del corpo. Un 
po’ angoloso è, in generale, il disegno delle figure: lo si vede bene 
nella figura del Bambino, nel manto e nella mano della Vergine. 
Ma il volto di Maria è un brano di pittura di grandissimo valore 
1990, pesantemente ridipinta e con un’attribuzione a «Imitatore di 
Giotto, circa 1800». Successivamente pulita, restaurata, e di nuovo 
integrata nelle vaste lacune, fu pubblicata da Filippo Todini (1992) 
come autografo di Giotto anche grazie alla lettura delle sopracitate 
lettere punzonate nel bordo del manto della Vergine [3]. La versione 
datane da Todini vedeva forse una T, seguita da AD (=Anno Domini) 
e da altre lettere interpretate come un cronogramma (MLXXVCC 
ET IIXX) sciolto come «1297». Venivano poi individuate le lettere 
GMV (lette come ‘Gratia Mariae Virginis’) e poi le ultime lettere, 
segni storti e bizzarri, da Todini lette come JOT F = Jottus fecit. 
La ‘firma’ di Giotto è stata successivamente contestata da tutti gli 
studiosi che hanno toccato l’argomento, nessuno dei quali ha però 
mai più ripreso l’insieme delle argomentazioni di Todini, tutti 
limitandosi a esprimere opinioni stilistiche circa l’attribuzione 
giottesca. Indipendentemente dalla discussione sullo stile, va 
sottolineato che la presunta firma non avrebbe comunque nessuna 
somiglianza con nessuna delle firme note del pittore, che usa invece 
formule innovativamente anticheggianti (Donato 2006). La lettura 
di Stefano Riccioni in questo volume ha decifrato l’invocazione alla 
Vergine ma ha ritenuto altamente improbabile qualsiasi ulteriore 
interpretazione degli altri segni o lettere. 
Firme e date, dunque, non sono individuabili.
Componente cruciale della tesi di Todini era la ricostruzione della 
provenienza della tavola dalla cappella di Ognissanti in Santa Maria 
sopra Minerva, la seconda a destra dell’abside, e l’individuazione 
del committente in Guillaume Durand. L’ipotesi suscita però molti 
dubbi. In primo luogo, fonti e documenti storici non permettono 
di appurare a chi appartenesse la cappella alla fine del Duecento: 
la presenza in essa della sepoltura di Guillaume Durand (→ 
31) – possibile ma non certa – non è prova che Durand fosse 
il proprietario della cappella come senz’altro concludeva Todini 
(1992, 13) legando l’anno della morte di Durand, 1296, a quello 
da lui letto nell’iscrizione, 1297. La fonte da lui citata (Fontana 
1670, 58) dice infatti soltanto «in altero enim illorum [dei sacelli 
ai lati dell’abside] sepolturam sibi eligit Frater Durandus Episcopus 
Mimatensis…». Avere sepoltura in una chiesa mendicante non 
obbligava a possedere un’intera cappella: analogamente, per 
esempio, non c’è prova che Matteo d’Acquasparta abbia posseduto 
spazi all’Aracoeli, dove è situata la sua tomba monumentale (→ 
39). Va peraltro ricordato che già il Forcella aveva pubblicato 
l’iscrizione frammentaria di una lastra funeraria, un tempo situata 
nel pavimento davanti all’ingresso della cappella. L’epigrafe recitava 
[…] DE BUCCAMATIIS […] ANIMAE REQUIESCANT 
IN PACE […] QUI PETRUS OBIIT ANNO DOMINI MCC 
NONAGESIMO (Forcella 1869-1884, XIII, 378 n. 899). Non si 
hanno notizie su questo Pietro, ma il nome ‘Boccamazza’ richiama 
subito l’importante cardinale Giovanni, presente in Curia dal 1288 
e molto vicino ai domenicani pur se non frate egli stesso (come 
peraltro nemmeno Durand): fu molto probabilmente all’origine del 
ciclo decorativo di San Sisto Vecchio, altro monastero domenicano 
cittadino (→ 54), e sono noti i suoi lasciti testamentari a favore di San 
Sisto e della Minerva (Barclay Lloyd 2012). La famiglia, una delle 
importanti romane, doveva essere molto in auge allo scorcio del 
Duecento e nel primo Trecento; non sarebbe impossibile pensare 
si stesse appropriando di uno spazio nella chiesa domenicana, il 
cui nucleo di coro e transetto doveva ormai essere concluso, grazie 
alle finanze erogate prima da Niccolò III, poi da Bonifacio VIII 
(Palmerio, Villetti 1989, Kleefisch-Jobst 1991).
Nel 1426 la cappella apparteneva agli Altieri, e tale restò per 
secoli; la tavola che Sotheby mise in vendita nel 1990 aveva, 
secondo le notizie pubblicate da Todini e le poche tracce che 
ho potuto recuperare, provenienza Altieri. Evidenze circa 
l’originaria appartenenza della tavola alla chiesa della Minerva 
e alla cappella poi Altieri però mancano, e l’ipotesi di Todini 
sembra dovere molto al desiderio di far quadrare gli elementi 
di un panorama invece molto accidentato. 
La tavola, dice Todini (1992, 13), fu trasportata a palazzo Altieri 
dopo il totale rifacimento della cappella voluto da Clemente X 
pittorico e volumetrico; un solido geometrico ma estremamente 
morbido, realizzato con pennello finissimo, a tocchi minuziosi che 
schiariscono i rilievi a partire da stesure verdacce e accompagnano 
la rotondità del viso con toni soffusi fino alle sfumature rosate sulle 
guance. È una tecnica di radice assolutamente cavalliniana; come 
cavalliniana è la definizione della bocca, rosa all’esterno, rosso vivo 
all’interno, e contornata da un sottile tratto nero. Stesse modalità 
nel Bambino, pur se con risultato finale leggermente meno felice. 
Questa grandissima raffinatezza pittorica, così concentrata sui 
dettagli-chiave delle figure divine, contrasta vivamente con la ben 
minore qualità della decorazione a graffito del fondo [4]: una scelta, 
questa del graffito, peraltro interamente ignota in tutta la storia della 
pittura romana, e usata in Toscana a partire dal tardo Duecento 
specificamente per la decorazione delle aureole, e non dei fondi 
(Frinta 1986), come pure fa Giotto (si veda per esempio la Madonna 
di San Giorgio alla Costa o il polittico Stefaneschi: Skaug 1994, 
Baldelli 2016). Per trovare un esempio di iscrizioni ‘risparmiate’ 
sul fondo oro credo bisognerà arrivare – senza voler con questo 
tentare un confronto – all’Annunciazione di Simone Martini del 
1333 (Firenze, Uffizi). 
Altro unicum è la serie di scritte a pastiglia, che a Roma non si 
conoscono a questa data. Quanto alle pastiglie nell’aureola della 
Vergine, che appaiono in smagliante stato di conservazione, non 
sono riuscita a trovare nessun confronto diretto: la mente va ai fregi 
in forma di vite dei dipinti ‘oltremontani’ del transetto superiore di 
Assisi, ma mi chiedo anche se non abbiano subito qualche forma 
di rimbellimento non esplicitato nella relazione di restauro, dove 
delle aureole si dice di aver «ricomposto le poche parti lacunose 
modellandole con gesso e colla» (Relazione del prof. Umberto Ticci, 
in Todini 1992, 23).
La tavola ha formato ‘alla romana’, esemplato cioè sulla tradizione 
delle immagini mariane, la più antica delle quali, quella di 
Sant’Angelo in Pescheria (Sgherri, in Corpus IV→ 41) offre un 
confronto molto eloquente. Si potrebbe aggiungere la Madonna 
della Catena in San Silvestro al Quirinale (Leggio, in Corpus V→ 
24); è evidente che la tavola fu fatta fare per un luogo in cui si 
teneva a perpetuare la tradizione mariana cittadina, e voluta da 
un committente che non marcò la propria presenza, né quella di 
eventuali società devote, e probabilmente coincideva dunque con 
la chiesa stessa, ovviamente dedicata alla Vergine. Gli studi recenti 
sulla tecnica ‘scavata’ (Bartolozzi-Santacesaria 2005) consentono di 
apprezzarne il nesso con la tradizione bizantina e bizantineggiante 
di icone, e offrono sottili commenti circa la convessità della 
superficie dipinta, secondo gli autori destinata a irraggiare luce e 
riflessi dorati in un ambiente ampio. Rispetto ai suoi più antichi 
modelli, la Madonna Altieri è anche più accentuatamente verticale: 
un’altezza che tuttavia non è stata particolarmente sfruttata dal 
pittore, che si è limitato ad allungare il manto lasciando senza 
grandi invenzioni tutta la parte sotto i piedi del Bambino. Il 
contrasto fra la mediocrità delle ornamentazioni graffite, qualche 
goffaggine dello schema generale, e la grande finezza del volto di 
Maria, può spingere a pensare ad un’esecuzione disgiunta, con il 
pittore principale autore solo del volto della Vergine e di quello del 
Bambino e il resto dell’ornamentazione affidato ad altri artefici. Un 
pittore, quello che ha dipinto il volto della Vergine, la cui stretta 
vicinanza a Pietro Cavallini pone naturalmente grandi interrogativi 
sul percorso del pittore all’inizio del Trecento: un percorso a suo 
tempo studiato da Bologna (1969a) e Leone de Castris (1986), e 
di nuovo da quest’ultimo approfondito (2013), in una direzione 
che sarebbe difficile armonizzare con questa Madonna e che 
attende, tra l’altro, la pubblicazione dei risultati del restauro degli 
affreschi nella cappella ‘Brancaccio’ a San Domenico Maggiore. 
Non risolve però il problema l’attribuzione all’anonimo ‘Maestro 
della Madonna Altieri’, le cui tappe successive, così come sono state 
proposte, sono di ben minore altezza e classificabili come semplici 
riprese (→ 44, → 45). La tavola già Altieri si pone in realtà quale 
nobilissima capostipite di una maniera romana che si svolgerà negli 
anni seguenti, sempre più lontana da Cavallini, e impallidita; il 
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riferimento alla persona del maestro, se per ora soltanto ipotetico, 
non può essere sottaciuto. 
Interventi conservativi e restauri
XV secolo (?): ridipintura delle figure della Vergine e del 
Bambino (Todini 1992).
Fine XVI secolo: il fondo oro viene ridipinto con motivi a racemi 
rossi (ibid.).
XVII secolo: ulteriore ridipintura ad olio; viene risarcita la vasta 
lacuna nella parte inferiore dovuta presumibilmente a bruciature 
di lampade votive (ibid.); ridoratura delle aureole e delle pastiglie; 
la Vergine e il Bambino ricevono corone metalliche inchiodate 
sulla tavola.
1990-1992: restauro di Umberto Ticci (ibid.). Le lacune 
vengono risarcite in modo irrintracciabile, e in particolare viene 
completamente inventata la parte inferiore del manto della 
Vergine e le gambe del Bambino, che vengono atteggiate in modo 
diverso da quanto si vede nella versione anteriore al restauro 
(ibid., fig. 38) e rifatte su modello latamente lorenzettiano.
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tav. CLXII; Id. 1948, 203) lo pubblicano infatti già libero da questa 
intelaiatura posticcia e sostanzialmente nello stato in cui giungerà 
all’unico restauro documentato del 1973, nel quale furono asportati 
anche tre tasselli di legno aggiunti all’originale in epoca ancora 
precedente – uno più grande triangolare a sinistra, sopra la spalla di 
Cristo, e due più piccoli lungo il bordo a destra.
Resta ignota la provenienza del dipinto, come pure la tipologia 
dell’opera originaria. Si trattava forse di una Maiestas Domini 
(Giampietro 1999, 415; Tomei 2000a, 144; Tartuferi 2004a, 78), 
nella variante diffusa quasi esclusivamente a Roma e nel Lazio di 
copia del Salvatore del Sancta Sanctorum in Laterano (Morozzi 
2000, 189; Robino Rizzet 2008, 202). Meno probabili un Giudizio 
finale (Giampietro 1999, 415; Tomei 2000a, 144) o il coronamento 
di una croce dipinta (Morozzi 2000, 189): le dimensioni del 
frammento, con il volto sostanzialmente di grandezza naturale, non 
sembrano compatibili con un Giudizio su supporto mobile (di cui 
non ci sono esempi dopo quello della tavola vaticana di XI secolo 
(Romano-Dos Santos, in Corpus IV → 3) e sono inadatte anche 
alla cimasa di una croce dipinta.
Nel primo contributo approfondito dedicato al dipinto, Matthiae 
(1974) lo confrontava con esemplari della pittura protopaleologa 
di scuola macedone e lo attribuiva a un pittore bizantino negli anni 
intorno al 1280, quale uno dei testi sui quali Cavallini poteva aver 
compiuto la sua formazione. La proposta è stata sostanzialmente 
ignorata dalla critica successiva, che ha invece condiviso la 
discendenza da opere cavalliniane e la datazione agli anni finali del 
Duecento precedentemente proposte da Hermanin (1945, 447, tav. 
CLXII; Id. 1948, 203). Incluso nel catalogo delle opere autografe di 
Cavallini da Boskovits (1983, 303), è stato in seguito ridimensionato 
a opera di un esponente di spicco della bottega (Tomei 1984b, 325; 
La tavola costituisce la parte superstite di un dipinto di più ampie 
dimensioni, sagomata intorno alla testa e alle spalle del Cristo. Il volto 
[1] è allungato, in posizione frontale; la tonalità livida dell’incarnato
è forse derivata dalla perdita delle finiture più chiare, che ancora
illuminano la canna nasale, il collo e parte della fronte. I baffi e la
barba sono costituiti da un fondo marrone e piccoli tratti più scuri
che delineano la peluria; una curva marrone arcuata verso il basso
segna il punto di congiunzione tra le labbra, ravvivate da pennellate
rosse. I capelli sono divisi in piccole ciocche da pennellate chiare e
luminose, che si dipartono dalla scriminatura centrale; in parte visibili 
le orecchie, con i lobi allungati. Gli occhi marrone sono evidenziati
dalla doppia linea scura delle sopracciglia e delle ciglia della palpebra 
superiore. La veste blu è impreziosita da un bordo ocra, con una
fascia centrale rossa con decorazioni bianche e una fila di piccole
perle lungo il margine superiore; il manto poggiato sulle spalle è
di colore rosso, rosato. L’aureola ha perso quasi completamente la
doratura; s’individua ancora, soprattutto sul lato destro, l’impronta
di un bordo decorato con perle e un nastro ondulato, di un secondo
bordo liscio leggermente più sottile e dell’originaria crucisignatura;
lungo il margine sinistro dell’aureola e sopra la spalla destra di Cristo si 
conservano tracce del fondo blu, su cui si distinguono pennellate rosse. 
Note critiche
Destinato nel 1916 il Palazzo di Venezia a ospitare il primo museo 
romano di antichità medievali e del Rinascimento, il Museo Nazionale 
che dal palazzo prende il nome vi fu ufficialmente inaugurato nel 
1921. Nell’ordinamento progettato dal direttore Federico Hermanin 
confluirono dipinti, sculture, mobili, ceramiche e oggetti d’arte 
principalmente dalla Galleria Nazionale di Arte Antica di Palazzo 
Corsini e dal Museo di Castel Sant’Angelo, con l’aggiunta di opere 
acquistate sul mercato e donazioni di privati (Nicita Misiani 2008, 
77-79). La destinazione del Palazzo di Venezia a sede del governo 
fascista comportò ingenti lavori e diverse variazioni nell’allestimento 
del Museo, elaborate dallo stesso Hermanin e concluse nel 1936. Nel 
nuovo percorso espositivo fu inserita anche la tavola con la Testa di 
Cristo, acquistata presso Maria Sagretti Manzi per 6.000 £ nel 1935 
(Museo Nazionale del Palazzo di Venezia, Archivio storico). Nel 
catalogo del Museo dato alle stampe da Hermanin nel 1943, ma 
pubblicato solo nel 1948 (Nicita Misiani 2008, 88 nota 70), il dipinto 
viene catalogato come pittura medievale romana insieme a due soli 
altri, una tavola con il busto della Vergine e un affresco staccato con 
la Nascita del Battista (Hermanin 1948, 203); non ne viene precisata 
l’ubicazione, ma un’aggiunta a matita nelle annotazioni relative 
all’acquisto indica che esso era esposto nella sala allora denominata 
Antoniazzo Romano del Palazzetto San Marco. Durante la guerra 
tutte le opere del Museo vennero trasferite in depositi per garantirne 
la sicurezza (Museo Nazionale di Palazzo Venezia 1988, 10); al ritorno 
in galleria, il nuovo direttore Antonino Santangelo ne curò un nuovo 
ordinamento in un percorso, assai più esteso rispetto al precedente, 
lungo tutto il piano nobile del palazzo; il dipinto fu allora collocato 
nella Sala III dell’appartamento Barbo (Museo Nazionale del Palazzo 
di Venezia, Archivio storico). Attualmente è collocato nella Sala 3 
dell’appartamento Cybo. 
Una fotografia senza data (SBAS-Roma, 148141) mostra il frammento 
originale inserito in un pannello verosimilmente ligneo, che ne 
normalizzava la forma rendendola rettangolare e consentiva di 
integrare l’immagine incompleta ampliandone il busto e attribuendole 
la mano destra benedicente. Essa attesta con ogni probabilità lo 
stato del dipinto al momento dell’acquisto, cui dovette seguire un 
intervento di restauro: Lavagnino (1941b, fig. 8) e Hermanin (1945, 
44. IL SALVATORE NEL MUSEO DI PALAZZO VENEZIA
Tempera su tavola, cm 35,5 × 33,4
Roma, Museo Nazionale del Palazzo di Venezia, inv. 7137
1300-1310 ca.
1
1973: restauro eseguito da Nerina Angelini, sotto la direzione di 
Giovanni Carandente. L’Archivio storico del Museo di Palazzo 
Venezia conserva alcune relazioni redatte in occasione dell’intervento. 
Il supporto ligneo appariva ritagliato da un originale di forma diversa; 
erano stati aggiunti tre tasselli di legno – uno più grande a sinistra, sulla 
spalla di Cristo, altri due sul lato destro, lungo il bordo – poi asportati 
durante il restauro. Il legno appariva interamente corroso dai tarli; in 
un restauro precedente il dipinto aveva subito un consolidamento a 
cera sul retro e sulla superficie. La superficie dipinta risultava in buono 
stato di conservazione per quel che riguardava la testa del Redentore, 
benché coperta dallo strato di cera e da sporco; piccole lacune furono 
rilevate sulla fronte, sotto il naso, sotto l’occhio a sinistra e sull’iride e la 
sclera dell’occhio di destra; nella lacuna sotto il naso un frammento era 
stato incollato in modo sbagliato. L’aureola era coperta da una doratura 
non originale con relativa mestica; la veste era stata in parte ristuccata 
e completamente ridipinta, ugualmente alcune lacune nella zona 
dei capelli, lungo il margine dell’aureola. Durante il restauro furono 
rimossi gli strati di cera e consolidato il supporto ligneo; fu asportata la 
doratura non originale dell’aureola e recuperata la traccia dell’originale 
in pastiglia a raggera con motivi a tralci di vite. La pulitura della veste ha 
riportato alla vista il blu originale che, sebbene in condizioni precarie, 
è risultato di lapislazzuli; meglio conservati il manto, realizzato con 
lacche rosse, rosa e viola, e la decorazione del bordo sotto il collo. 
La reintegrazione pittorica, a tratteggio ad acquerello, è stata eseguita 
solo per le lacune che compromettevano la leggibilità del volto; il 
frammento della narice è stato riportato nella giusta posizione. Al 
termine dell’intervento è stata praticata la verniciatura. 
Documentazione visiva
Fotografia (1935 ca.), SBAS-Roma, 148141; fotografia (1936-1937), 
ICCD-GFN, E 20912; Hermanin 1945, tav. CLXII; fotografie (1973), 
SBAS-Roma, 148151-148152.
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Leone de Castris 1986, 455; Gandolfo 1988, 334; Giampietro 1999, 
415; Tomei 2000a, 145; Morozzi 2000, 190). Questo collaboratore 
di Cavallini è stato infine identificato (Bellosi 2000b, 123; Andrea G. 
De Marchi, cfr. Tartuferi 2000, 23) con l’anonimo artista che prende 
il nome dal dipinto della Madonna col Bambino già di proprietà 
degli Altieri (→ 43), attribuzione che ha goduto di ampi consensi 
(Tartuferi 2000, 23; Id. 2004a; Robino Rizzet 2008; Tarantelli 2009) 
e che ha comunque fissato un nesso stringente tra le due opere 
(Strinati 2004b, 24; Romano 2009a, 25). Nessun’altra opera gli è 
assegnata con certezza, ma nella sua orbita si collocano dipinti come 
l’affresco staccato con la Madonna col Bambino in trono fra san Pietro 
e un santo vescovo originariamente presso Santa Maria in Cappella 
(→ 49) e la copia dell’Acheropita lateranense della chiesa di San 
Biagio a Palombara Sabina (Tartuferi 2004a; Angelelli 2000b, 61; 
Ranucci 2004, 80).
La distanza di qualità e di stile con l’opera tipologicamente più 
vicina, il Cristo del Camposanto teutonico (→ 42), è più che 
evidente; un drastico scarto qualitativo esiste anche con l’opera 
cui però il Salvatore di Palazzo Venezia è strettamente legato, cioè 
la Madonna Altieri (→ 43): su dettagli minuti comuni, quali la forma 
degli occhi, con la linea scura che delinea la palpebra superiore e si 
estende verso le tempie, l’andamento delle sopracciglia, i lobi delle 
orecchie allungati, si è molto soffermato Bellosi (2000b, 123); ad 
essi si può aggiungere la lumeggiatura che corre lungo la canna 
nasale e sembra leggermente svirgolare. L’effetto è però più povero; 
isolata resta inoltre la forma inarcata delle labbra, che conferisce al 
Salvatore un’espressione di sdegno, mentre l’accostamento con il 
dipinto di Palombara Sabina tradisce il percorso d’impoverimento 
del modello e della tecnica esecutiva cavalliniana del quale anche 
il nostro dipinto è interprete. Gli accostiamo un affresco a San 
Benedetto in Piscinula (→ 45) e, più lontana, la Trinità di Palazzo 
Braschi (→ 75). Aggiungiamo, come ultima notazione, che, 
nell’ipotesi dell’inserimento del dipinto tra le copie dell’Acheropita 
lateranense, il recupero dal prototipo paleocristiano del colore blu 
per il fondo – sostituito con l’oro fin dalle repliche più antiche ma 
di nuovo presente nel Cristo del Camposanto Teutonico e nella 
copia di Palombara Sabina – è stato interpretato alla luce della 
familiarità della cultura cavalliniana con l’arte romana tardo antica 
e paleocristiana (Romano 2009a, 26) e consentirebbe di isolare nel 
periodo tardo duecentesco e primo trecentesco di questo fenomeno 
di lunghissima durata una fase caratterizzata da intenti filologici. 
Interventi conservativi e restauri
1935 ca.: dopo l’acquisto del dipinto da parte del Museo fu 
asportato un supporto ligneo di forma rettangolare (cm 60x40 
ca.) nel quale, in epoca imprecisata, il frammento era stato inserito 
per regolarizzarne la forma e completare la figura del Redentore. 
L’integrazione è attestata da una foto storica (SBAS-Roma, 148141).
La chiesa di San Benedetto in Piscinula è una presenza rilevante nella 
geografia devozionale di Trastevere ed è il perno di un tentativo di 
assicurare a Roma una presenza di san Benedetto, addirittura anteriore 
al suo eremitaggio a Subiaco. Dopo la fase di XII secolo (Corpus 
IV → 36), nel corso del Trecento e del primo Quattrocento viene 
realizzato un numero consistente di interventi pittorici – alcuni dei 
quali ormai attestati soltanto da esiguissime porzioni di decorazioni 
conservate sulle pareti destra e sinistra – probabilmente slegati l’uno 
dall’altro e dovuti a iniziative devozionali private, o comunque a 
singole occasioni, alcune delle quali testimoniate dalle effigi dei 
LA DECORAZIONE PITTORICA DELLA CHIESA DI SAN BENEDETTO IN PISCINULA
committenti. Si trattò evidentemente di un momento fortunato e 
forse florido della chiesa, che è attestata certamente come parrocchia 
a partire dal 1386 (Massimo 1864, 24); nel XVII secolo Amayden 
(metà XVII secolo [1910], I, 279) leggeva su uno dei travi del tetto 
la scritta Hoc opus factus est pro anima D. Joannis de Castellanis anno 
D.ni MCCCCXII, che consente di attribuire alla famiglia Castellani 
lavori alle coperture dell’edificio all’inizio del Quattrocento, gli unici 
in qualche modo documentati in epoca medievale.
Data la cronologia diversificata, le schede sono distribuite secondo 
la datazione proposta.
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45. IL PANNELLO CON SAN BENEDETTO NELLA NAVATA DESTRA DI SAN BENEDETTO IN PISCINULA
Dipinto murale staccato, cm 61 (larghezza)
Primo decennio del XIV secolo
1 2
Il pannello [1-2], staccato, è attualmente situato sulla parete 
destra della chiesa. Bordato da fasce colorate rosse e da una 
più piccola fascia a fondo bianco con decorazioni geometriche 
rosse e blu, è occupato da un’alta figura di san Benedetto, 
campita su fondo verde scuro sul quale una sottile linea bianca 
riquadra un campo blu che include tutta la parte alta della 
figura. Il santo è rappresentato benedicente, con lo scettro di 
abate e il libro; la testa è incappucciata. In basso, lo zoccolo del 
riquadro è occupato da un’insegna araldica a losanghe bianche 
e nere.
Note critiche
Secondo Bertelli-Guiglia Guidobaldi (1979, 63) questo affresco 
non può essere identificato con quello descritto nel portico, 
e verosimilmente poi perduto, da Suarès (XVII secolo, BAV, 
Vat. lat. 9141, f. 186v) e dall’abate Caetani (cfr. Massimo 1864, 
68-69), che vi vedono un’immagine di san Benedetto ancora
adolescente, ma potrebbe provenire dall’interno della chiesa,
dove nell’ambiente a destra dell’ingresso rilevavano tracce di
una decorazione a losanghe simile a quella del pannello. Quando
scrive Camillo Massimo il dipinto era forse ancora coperto
dalla scialbatura che in epoca barocca aveva coperto le pareti
dell’edificio, poiché il principe non ne fa menzione nella sua
dettagliata descrizione della chiesa. Sappiamo comunque che
fu staccato e restaurato nel 1916 (San Benedetto in Piscinula
1951). Cecchelli (1932, 14) vede il pannello su una delle pareti
laterali della chiesa; dal 1951 al 2000 è invece documentato nel
portico, a sinistra rispetto al portale d’ingresso alla chiesa (San
Benedetto in Piscinula 1951; Bertelli-Guiglia Guidobaldi 1979,
63; Romano 1992, 297; Severi 2000, 49). Ha raggiunto l’attuale
posizione sulla parete destra della chiesa probabilmente dopo
l’ultimo restauro, svolto nel 2008 (Int. cons.).
Il dipinto non versa oggi in condizioni ottimali, interessato da
vaste lacune e con superficie pittorica notevolmente impoverita e
abrasa. La figura mantiene però una rilevante qualità d’immagine, 
che si avvale di uno schema compositivo austero e quasi
arcaicizzante anche nella scelta del fondo bicolore riquadrato
in bianco, un sistema ben noto nella pittura duecentesca non solo
romana. Anche la decorazione della cornice, a motivi trilobati rossi 
e neri, conta numerosi esemplari nella pittura romana e laziale
a partire dagli anni Sessanta del XIII secolo e fino ai primissimi
del Trecento (Pasut 2003, 47-48). La data più attardata si rivela
però evidente nelle scelte fisionomiche del volto, isometrico e
a evidenza legato al gruppo di dipinti romani che hanno il loro
capostipite nel Salvatore del Camposanto Teutonico (→ 42) e
proseguono con l’altro Salvatore oggi a Palazzo Venezia (→ 44).
Una data al primo decennio del Trecento conviene all’affresco,
che il partito decorativo a losanghe ai piedi di san Benedetto
consente di attribuire alla committenza dei Castellani (Amayden
metà XVII secolo [1910], I, 279). La famiglia, residente a
Trastevere a pochi isolati dalla chiesa di San Benedetto, svolse
un duraturo patronato sull’edificio, culminato nel restauro del
soffitto ligneo nel 1412 (Premessa); diverse sono tra l’altro le
sepolture di membri del casato all’interno della chiesa, nessuna
però databile con certezza all’epoca dell’affresco (Forcella 1869-
1884, X, 83-96).
Interventi conservativi e restauri
1916: il dipinto è staccato e restaurato (San Benedetto in 
Piscinula 1951).
2008: restauro a cura della Soprintendenza per il Patrimonio 
Storico Artistico e Demoantropologico del Lazio, diretto da 
Laura Gigli, eseguito dalla ditta Regoli e Radiciotti (Gigli 2008, 
335-336).
Documentazione visiva
Max Hutzel, fotografia (1966), Roma, Fototeca della Biblioteca 
Hertziana, 111482.
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Le pagine da 229 a 241 non sono oggetto di pubblicazione in questa sede
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Secondo la ricostruzione di Saini e Ravignani (2004), la struttura 
conventuale, turrita e merlata, si estendeva attorno a una corte 
quadrangolare, parallelamente al fianco destro della basilica; lo 
sviluppo fu certamente progressivo, con una tappa importante 
all’epoca di Alessandro IV che riparò i (presunti) danni federiciani. Il 
corpo di fabbrica dove sono situati i lacerti pittorici oggetto di questa 
scheda e della 59, potrebbe esser stato un unico gigantesco ambiente, 
lungo più di venti metri; ma i due gruppi pittorici non essendo tra 
loro cronologicamente compatibili, sembra più logico supporre che 
i due timpani dipinti appartenessero a due ambienti separati, due 
saloni che si spartivano la lunghezza del corpo di fabbrica, forse usati 
come refettori o sale di rappresentanza, e decorati a breve distanza di 
tempo, nel quadro di un vasto programma architettonico e decorativo 
partito già poco dopo la metà del Duecento con il nuovo mobilio 
liturgico e l’affrescatura della chiesa (Romano, in Corpus V → 49).
La Maiestas era forse parte di un Giudizio Universale, che poteva 
estendersi al di sotto della fascia in parte conservata; il gesto del Cristo, 
conservato nella mano destra, lo farebbe supporre. Tuttavia, rispetto 
agli altri casi noti (→ 12; per Santa Maria in Vescovio, Tomei 1983) ad 
fossero rappresentati anche serafini, con sei ali richiuse a coppie. La 
composizione appare più vivace, o forse disordinata, rispetto ad esempio 
all’affresco cavalliniano di Santa Cecilia in Trastevere, dove le figure 
sono schierate ieraticamente, in basso i ‘semplici’ angeli reggimandorla, 
poi, via via più allargate, le figure degli arcangeli e dei serafini. Infine, il 
frammento rosso scuro e raggiato in alto a sinistra è certamente il Sole 
[1, 2], che doveva avere il pendant della Luna dall’altra parte.
Note critiche
L’aspetto medievale del convento di Sant’Agnese fuori le mura, 
di recente indagato e studiato, riceve oggi ulteriori significativi 
dettagli dai frammenti qui pubblichiamo, ritrovati e restaurati 
nel 2010 durante lavori edilizi al convento; un’ulteriore tappa è 
in questo volume, alla scheda 59. 
Negli ambienti conventuali di Sant’Agnese fuori le mura sono stati 
recentemente ritrovati frammenti di una decorazione certamente in 
origine molto ampia. Si trovano sul timpano orientale [1] del corpo 
di fabbrica che si estende in direzione SE-SO, parallelo all’asse 
longitudinale della basilica, dall’altra parte della corte. Si tratta di 
frammenti di una scena, purtroppo molto lacunosa, che doveva 
occupare l’intera superficie della parete. Si comprende l’esistenza di 
una grande mandorla con bordo iridato a quadrettini e fondo rosso 
porpora al cui interno appariva un trono marmoreo con decorazioni 
cosmatesche, dove era assiso il Cristo, di cui resta la mano protesa di 
lato, verso il basso [2]. Il fondo della scena doveva essere azzurro, oggi 
parzialmente virato in verde; tutta la fascia doveva essere costellata di 
figure d’angeli [3, 4] con ali coloratissime, alcuni occupati a reggere 
la mandorla, altri in volo intorno, di cui sono qua e là visibili lacerti 
di vesti o di ali. Sulla sinistra, l’andamento delle ali fa immaginare 
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della fase medievale furono in gran parte distrutte e con esse le 
corrispondenti pitture. Le porzioni superstiti al di sopra degli archi 
settecenteschi furono tamponate e i dipinti occultati (Boccardi 
Storoni 1987, 138-143).
1945-1949: campagna di restauri diretta da Ottorino Montenovesi 
nella quale furono rimosse le tamponature degli archi e riportati 
alla luce i dipinti murali (Montenovesi 1950, 222; Id. 1958, 40-43).
1987: l’oratorio viene restaurato sotto la direzione di Franco Borsi, 
ma non sono documentate operazioni riguardanti i dipinti delle 
pareti (Borsi 1987, 73-85).
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dell’angelo fa invece supporre una Vergine con il Bambino su un 
trono marmoreo dietro il quale appaiono due angeli, e ai lati figure 
di santi, cui spesso si aggiungono in basso i donatori del dipinto o, 
nel caso di un monumento funerario, i destinatari della sepoltura. 
Più difficile che la Vergine con il Bambino fosse a mezzo busto 
affiancata dagli angeli, come nella lunetta a mosaico di Santa 
Maria in Aracoeli (→ 28); la pittura avrebbe infatti in quel caso 
rivestito solo la parte più alta dell’arcata, mentre è plausibile fosse 
dimensionalmente simmetrica a quelle attigue. I tratti stilistici 
ancora visibili parlano di un sistema pittorico di tipo cavalliniano, 
tuttavia con campiture più larghe e marcate, che vanno prevalendo 
nella pittura romana anche in anni successivi agli affreschi di Santa 
Cecilia (→ 12) e per esempio nella Maiestas di Sant’Agnese fuori le 
mura (→ 52). Una cronologia nel primo Trecento appare adeguata.
Interventi conservativi e restauri
1711: in occasione dell’inserimento delle arcate longitudinali 
lungo le pareti laterali dell’oratorio, le arcate a doppia ghiera 
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del vecchio San Piero fin sotto l’organo: come una Nostra Donna 
[poi fatta restaurare da Niccolò Acciaiuoli]»; a seguire, cita anche 
la «nave del musaico», la Navicella. Le informazioni in possesso 
di Vasari sembrano, a questa data, ancora incerte e forse non 
frutto di osservazioni personali. Nella seconda edizione, dopo la 
citazione della «tribuna» Vasari aggiunge trattarsi di «cinque storie 
della vita di Cristo»; e prosegue ricordando «e nella sagrestia la 
tavola principale», ingresso nelle Vite del polittico Stefaneschi, che 
Vasari doveva aver visto con i suoi occhi depositato, appunto, nella 
sagrestia vaticana. Le notizie tradiscono però qualche confusione, 
perché qualche pagina dopo, nella Vita di Stefano, Vasari attribuisce 
a lui «alcune storie di Cristo fra le finestre che sono nella nicchia 
grande» (Vasari-Bettarini-Barocchi 1967-1997, II, 136). A seguire, 
dopo l’excursus su Oderisi da Gubbio e il discorso sui disegni in 
suo possesso, Vasari torna a parlare di San Pietro e attribuisce a 
Giotto le «istorie del testamento Vecchio e Nuovo» «intorno a S. 
Piero», per iniziare le quali Giotto avrebbe eseguito l’ «Angelo 
di sette braccia» «e molte altre pitture»; solo alla fine, dopo aver 
ricordato i meriti di Niccolò Acciaiuoli, arriva alla Navicella. 
L’Angelo di sette braccia è forse quello disegnato nell’Album di 
Grimaldi (1605-1619, BAV, ACSP, A. 64 ter, f. 13 [1]; null’altro 
se non la menzione vasariana accerta dell’attribuzione, che qui ci 
limitiamo a registrare considerandola inverificabile.
Qui di seguito, per comodità del lettore, i due passi del Liber 
Anniversariorum e di Grimaldi sulle opere giottesche in San 
Pietro:
Liber Anniversariorum (1361-1362 ca.), BAV, ACSP, H. 56, f. 
87r e H. 57, f. 87r: «X kal. Julii. Obiit sancte memoriae dominus 
Jacobus Gaytani de Stephanescis, S. Georgii diaconus cardinalis 
et concanonicus noster, qui nostrae basilicae multa bona contulit. 
Nam tregunam eius depingi fecit, in quo opere Vc auri florenos 
expendit. Tabulam depictam de manu Iocti super eiusdem basilicae 
sacrosanctum altare donavit, que VIIIc auri florenos constitit. In 
paradyso eiusdem basilicae de opere mosayco ystoriam quando 
Christus beatum Petrum apostolum in fluctibus ambulantem 
dextera, ne mergeretur, erexit, per manus eiusdem singularissimi 
pictoris fieri fecit, pro quo opere IIm et ducentos florenos persolvit, 
Conclusa la fase tardo duecentesca e bonifaciana, la basilica di 
San Pietro diventa rapidamente una chiesa-madre priva del papa e 
dalla Curia. Le funzioni e la carica simbolica del monumento – nel 
senso lessicale del termine, nocciolo memoriale e didattico – ne 
rimangono ferite ma non annullate; pur da lontano, i pontefici 
seguono la conservazione dei grandi luoghi di culto romani e 
provvedono almeno agli interventi più importanti. Secondo 
l’ipotesi che qui sosteniamo, il vuoto lasciato in basilica dalla 
presenza pontificia fu almeno parzialmente compensato dal 
programma lanciato dal cardinale Jacopo Stefaneschi, di famiglia 
nobile romana, figlio di una Orsini e imparentato con i Caetani. 
Al cardinale, una ininterrotta catena di testimonianze, radicate 
nel Liber anniversariorum della basilica (1362 ca.), riconosce la 
chiamata di Giotto, cui egli affida l’esecuzione del mosaico della 
Navicella sulla facciata orientale dell’atrio, il polittico per l’altare 
sacrosanctum, e gli affreschi ‘della tribuna’: i primi due erano 
certamente siglati dall’immagine, dal nome, e dalle armi familiari 
del cardinale, che dovette curare anche la composizione delle 
iscrizioni metriche ivi apposte. In questo modo Jacopo Stefaneschi 
fortemente si imponeva nella sua città e nel sito petrino vaticano, 
nel quale fondò la cappella dei santi Giorgio e Lorenzo, dove 
era seppellita sua madre e dove anch’egli si fece tumulare. La 
coincidenza con la partenza per Avignone di Giacomo Colonna – 
1310 – che dopo la riabilitazione era rimasto in città è probabilmente 
anche significativa, essendo stato Giacomo Colonna committente 
attivissimo, di invasiva propria immagine nelle opere realizzate 
che, soprattutto concentrate nel sito liberiano, non avevano invece 
toccato San Pietro, luogo ‘controllato’ specialmente dai Caetani. 
La spesa sostenuta dal cardinal Stefaneschi fu considerevole: 500 
per gli affreschi, 800 per il polittico, 2200 fiorini per il mosaico, 
elencati in ordine crescente nel Liber.
Rimangono difficilmente verificabili altri eventuali frutti del 
soggiorno di Giotto a Roma e nella basilica vaticana. Vasari, come 
si sa, cambia in modo rilevante il suo racconto su Giotto in San 
Pietro tra le due edizioni delle Vite (Vasari-Bettarini-Barocchi 
1967-1997, II, 105-106). Nella prima menziona la «tribuna» 
(dunque gli affreschi dell’abside), l’«Angelo di sette braccia» sopra 
l’organo, e «molte altre pitture, parte ristaurate da altri a’ nostri dì e 
parte nel rifondare le mura nuove disfatte e traportate da lo edificio 
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peraltro in alcune zone anche della stessa Maiestas. La ‘chiarità’ plastica 
che ne deriva, a mia conoscenza non attestata altrove nella produzione 
pittorica romana, sembra quasi già a giorno della maniera di Giotto, 
tra Assisi e Padova. E forse al medesimo orizzonte può riportarsi 
l’invenzione del trono, mutato rispetto al modello ligneo di Santa 
Cecilia, divenuto marmoreo ed elaborato tanto da far pensare al – certo 
diversamente prospettico – Dio Padre degli Scrovegni (Tomei 2015).
Interventi conservativi e restauri
2011: restauro completo a cura della Soprintendenza Speciale 
per il Patrimonio Storico Artistico e Etnoantropologico e per il 
Polo Museale Romano, eseguito da Consorzio CROMA sotto la 




eccezione degli angeli non sono visibili tracce di altre figure (Vergine, 
Battista, Apostoli); il dettaglio del Sole e della Luna appare però a 
Vescovio, mentre non sappiamo se fosse anche a Santa Cecilia. La 
presenza di un grande Giudizio Universale in un ambiente conventuale 
è di fatto un unicum: anche in questo senso la novità di Sant’Agnese, 
pur frammentaria, contribuisce a movimentare il panorama pittorico 
noto. Aggiungo che una Maiestas Domini affrescava il refettorio 
dell’abbazia di Chiaravalle Milanese, ad opera del Maestro Fissiraga, 
nel primo Trecento (Novelli 2017): una destinazione dell’ambiente 
di Sant’Agnese a refettorio non è da escludersi.
La prossimità iconografica è anche vicinanza stilistica. A evidenza, 
infatti, la Maiestas appare opera di ambito cavalliniano, prodotto di 
una bottega che ha mantenuto alcuni tratti caratteristici di Cavallini 
(il colore, il sistema di resa delle ali e della mandorla); ma che appare 
anche ormai al di là delle formule di tecnica pittorica che Cavallini 
realizza a Santa Cecilia. I pittori non dipingono infatti per matasse 
filamentose in cui i chiari emergono dall’ombra dei toni scuri, ma 
usano tocchi pastosi, e disegnano a tratti neri o bruni molto energici 
[4], in parte contraddicendo la tradizionale tecnica pittorica a calce, 
tutta affidata ai contrasti cromatici, tipica dell’affresco romano e usata 
pingendam curavit et altari Apostolorum donum dedit, cuius idem 
iustu (?) Naviculam in atrio optimo musivo, veteris Basilicae absidem 
picturis» [seguono dettagli biografici di Stefaneschi] «Hanc tabulam 
cum in obscuro plures annos iacuisset, ne tam egregium opus periret 
ad optimi benefactoris memoriam et bibliothecae ornamentum 
illustris admodum ac reverendissimus dominus Ioannes Baptista 
Lancellottus Romanus canonicus bibliothecarius in eam trasferri 
curavit. Anno MDCII» [segue il testo del Liber Anniversariorum] 
«Legebatur in base huius tabulae quaedam metrica inscriptio, 
sed biennio ante dum illam excipere vellem beneficiatus quidam 
huius basilicae ut suum ornaret domicilium dissecuit et sic peritus 
inscriptio periit vix aliquibus in locis eiusdem cardinalis stemmata 
scilicet lunae sex rubrae superfuerunt: sed maxime dolendum est 
quod plus hominum inscitia quam temporis diuturnitas deleat et 
consumet» (cfr. parzialmente in Niggl 1971, 106; De Nicola 1906, 
339; Zander 2015, 127 note 21 e 24)
et multa alia que enumerare esset longissimum» (Schwarz-Theis 
2004, 261; Egidi 1908, I, 222-223);
Giacomo Grimaldi (1603), BAV, Sala Cons. MSS (rosso) 405, f. 
121r-v: «[…] Tabula ex nuce indica in utraque facie manu Iotti 
pictoris eximii circa annum Domini MCCCXX depicta habet in una 
imagines [sic] Salvatoris in throno sedentis et Iacobi Stephanesci 
Cardinalis Sancti Georgii suo communi habitu violaceo induti 
genuflexi: hic inde martyrium apostolorum Petri et Pauli. In altera 
fumo luminum denigrata imagines aliquorum Apostolorum, ac S. 
Petri in throno sedentis et ipsius cardinalis diaconali habitu ornati 
eandem tabulam offerentis, cum imaginibus aliorum sanctorum. 
In base stemmata ipsius cardinalis cernuntur. Iconem hanc Iacobus 
de Stephanescis Petri filius romanus S. Georgii diaconus cardinalis 
octigentis florenis auri erogatis a Iotto egregio sui temporis pictore 
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della basilica. Se ne sono calcolate le misure partendo dalla copia 
1:1 di Beretta [30] che pure ne omette ampi margini: doveva 
misurare circa 10 metri per 15 (Köhren-Jansen 1993, 21-23). La 
copia a fresco di Giovan Battista Ricci [27], ancorché certamente 
tarda (1618), attesta con grande cura un’ampia cornice a motivi 
floreali, che appare del tutto plausibile esistesse a complemento 
del campo narrativo. È inoltre documentato che al di sotto del 
pannello si svolgeva una lunga iscrizione (Iscr. 1) a lettere rosse 
su marmo (Grimaldi 1619 [1972], 185). I medaglioni con angeli 
potevano essere situati agli estremi di questa (pensiamo ai genietti 
posti ai lati dell’iscrizione nel duomo di Modena) o forse essere 
intercalati ai fregi della cornice floreale, come nelle tavole dipinte, 
forse agli angoli. Il testo dell’iscrizione non è attestato in alcun 
documento visivo, ma è ricordato da una lunga e antica catena di 
testimonianze, che attribuiscono i versi al committente, cardinale 
Jacopo Stefaneschi. Il tema della narrazione musiva è tratto dal 
passo evangelico di Mt 14, 24-32, dove si narra della barca degli 
apostoli in pericolo sul lago di Tiberiade in tempesta, del Cristo 
I due frammenti musivi che un’antica catena documentaria 
identifica con le uniche parti sopravvissute della Navicella giottesca 
nell’atrio di San Pietro hanno raggiunto la loro attuale ubicazione a 
seguito della demolizione della vecchia basilica e della dispersione di 
alcuni suoi relitti, salvati per il loro valore devozionale, iconografico 
o antiquariale (Int. cons.). Il medaglione collocato nella cappella
delle Partorienti alle Grotte Vaticane [1] mostra un angelo con
veste azzurra e manto bianco-beige, ali con piume grigie e dorate,
e diadema; di tre quarti, guarda verso l’osservatore con occhi
marcatamente cerchiati di nero. Il fondo è azzurro e la cerchiatura
del medaglione è d’oro; il clipeo è a sua volta circondato da un campo 
mosaicato color porpora, che sulla destra accoglie un’ulteriore
‘punta’ dorata, come se il medaglione fosse stato in origine incluso
in un campo più ampio, di cui esso occupava presumibilmente
l’estremità destra. Le fotografie del momento del riscoprimento
del mosaico nel 1924 (Doc. vis.) rendono sostanzialmente credibile 
la presenza del campo rosso e della ‘punta’ verosimilmente dorata.
Il medaglione oggi a Boville Ernica [2] è invece inquadrato in
un campo unicamente dorato, senza traccia della porpora che
non è attestata in nessuna delle fotografie conosciute (Doc. vis):
non è possibile dire se si tratti di manipolazione avvenuta già al
momento del trasferimento a Boville, o in epoca anteriore alla
documentazione; oppure se già in origine il clipeo fosse inquadrato 
solo dall’oro. È ovvio che in questo caso la differenza con l’angelo
delle Grotte sarebbe rilevante. Vesti, piumaggio delle ali, diadema, 
corrispondono invece perfettamente ai dettagli dell’angelo delle
Grotte, e il diametro dell’aureola è identico, ma l’immagine è più
frontale, e la testa è girata verso destra. Lo sguardo dell’angelo
non include l’osservatore ed è diretto verso destra.
Il pannello musivo della Navicella era in origine situato sulla
facciata orientale dell’atrio vaticano, quindi di fronte alla facciata
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Mosaici staccati
Grotte Vaticane, cappella delle Partorienti; cm 69 (diametro del medaglione esclusa la fascia dorata), cm 3,5-4 (bordo dorato), cm 10
ca. (fascia rossa), cm 32,5 (diametro aureola) – Boville Ernica, chiesa di San Pietro Ispano; cm 65 (diametro del medaglione escluso il
campo dorato), cm 66,5 (lato del quadrato incluso il campo dorato), cm 32 (diametro aureola)
Ante 1313
«Benedictus XIII P(ontifex) M(aximus) Ord(inis) Praed(icatorum) 
in hoc avito Ursinorum sacello Sanctae Mariae Praegnantium 
nuncupato / cum aram die XIX ianuarii anno MDCCXXVII 
solemni ritu Deo dicasset / musivum Iotti opus vetustate fatiscens 
/ ne piorum ossa in eo condita per hiantes rimas exciderent / novo 
elegantiori musivo super inducto communivit ornavitque / anno 
MDCCXXVIII pont(ificatus) IV» (Savettieri 2000).
Note critiche
Ricostruire il testo figurativo della Navicella giottesca è impresa 
quasi disperata, essendosi accaniti gli uomini, e specialmente i 
papi, nel manipolare, spostare e massacrare il mosaico che Leon 
Battista Alberti citava, unica opera medievale, quale inarrivato 
esempio di espressione degli affetti (Alberti 1435 ca. [2006], 213-
214). Ritoccato e integrato, staccato e rimesso in opera più volte, 
riconfigurato a lunetta (Int. cons.), il mosaico si è pian piano 
trasformato nella copia di sé stesso, tappa ormai storicizzata 
della lunghissima serie di ‘copie’ che fanno della Navicella 
l’opera forse più celebre del Medioevo. Discernere il nucleo 
inventivo dell’idea giottesca è difficilissimo, ma di esso va almeno 
evidenziato l’aspetto forse principale, quello che tanto colpiva 
contemporanei e più recenti amatori: Giotto aveva realizzato 
un’immensa scena narrativa, di cui il Grimaldi (1619 [1972], 
148) ancora coglie l’imponenza: «[…] Navicula musivea ingens
muri machina». Era probabilmente la più grande mai dedicata
‘monotematicamente’ ad un singolo episodio sacro, secondo la
specialissima capacità di Giotto di iconicizzare il narrativo, quale
affiora, in dimensioni meno gigantesche, nella Stigmatizzazione del
Louvre e nei due pannelli di martirio del polittico Stefaneschi (→
61; e si vedano le considerazioni profonde e ancora attualissime
di Gosebruch 1968). Il racconto era animato da una gamma
mai vista di gesti ed espressioni capaci di visualizzare il versante
emozionale dell’episodio intridendolo del complessissimo
contenuto teologico e politico del programma: un’attenzione
pionieristica alle potenzialità ‘teatrali’ della narrazione pittorica,
che non sorprende chi studia e conosce l’artista, ma che doveva
raggiungere – anche rispetto al resto dell’opera giottesca – vette
inattinte.
1 - Ricostruzione iconografica e vicende conservative. Per esporre in 
una scheda almeno i dati essenziali relativi a un’opera che da sola 
può essere, ed è già stata, oggetto di interi volumi (ci limitiamo a 
citare Köhren-Jansen 1993), partiamo da quelli che sono gli unici 
probabili testimoni del mosaico ancora fisicamente esistenti, cioè 
i due medaglioni con busti d’angelo oggi alle Grotte Vaticane 
e a Boville Ernica [1-2]. Essi non sono mai attestati in nessuna 
delle ‘copie’ dell’opera, tanto da suscitare scetticismo e ipotesi 
di diversa provenienza, ad esempio dall’interno della basilica 
(Stevenson 1887, 20; Cerrati, in Alfarano 1582 [1914], 110-111 
nota 1; Venturi 1922, 64-65; Longhi 1948 [1974], VII, 46-47). 
La provenienza tuttavia sembra affidabile, attestata nel 1610 
e nel 1617 rispettivamente per il frammento di Boville e per 
quello delle Grotte, nel quadro della dispersione amatoriale/
antiquariale di vestigia della vecchia basilica, quando questa venne 
definitivamente demolita: dopo restauri e interventi, il mosaico 
era stato staccato in tre pezzi (1610) e si preparava ad essere 
rimontato sopra una fontana, di fronte al Palazzo Apostolico 
(1617). I frammenti con gli angeli sono di grandi dimensioni, cui 
bisogna certo aggiungere una perduta incorniciatura. L’ipotesi 
che fossero situati sulla fascia alta della cornice, più o meno in 
coincidenza con i due punti in cui dovevano situarsi le coppie 
di Evangelisti in cielo (Sansone-Maddalo 2009, 43) mi sembra 
meno convincente di quella avanzata da Cascioli (1916, 131, 
ripresa da Venturi 1925, 56 e da ultimo da Schwarz 2008, 264), 
che vede i clipei a chiudere il campo dell’iscrizione marmorea 
e musiva citata da molte fonti e descritta da Grimaldi (1619 
[1972], 185): conteneva i versi (Iscr. 1) attribuiti a Stefaneschi. 
che prega sul monte e cammina sull’acqua per salvare la barca; 
la chiamata di Cristo infonde coraggio sovrannaturale in Pietro 
che cammina anche lui sull’acqua ma è spaventato dalla tempesta 
e rischia di inabissarsi; il Cristo lo raggiunge e lo salva. Salgono 
sulla barca e il vento si calma. 
Iscrizioni
1 - Iscrizione perduta
«Quem liquidos Pelagi gradientem sternere fluctus, / Imperitas 
fidumque regis, trepidumque labantem, / Erigis et celebrem reddis 
virtutibus almum, / Hoc iubeas rogitante Deus contingere portum». 
Testimoni (ICUR 1888, II-1, 323 nota 5): 1347, Silloge di Niccolò 
di Lorenzo, che premette il titolo «In paradiso ecclesie sancti Petri 
subtus navim musaicam sunt hii versus»; XV secolo, silloge di 
Niccolò Signorili, in Panvinio (1557), BAV, ACSP, H. 89, f. 
378v.; XV secolo, Silloge di Pietro Sabino dove si specifica «sub 
celeberrimo opere vermiculatum Naviculae fluctuantis»; Philip de 
Winghe, BAV, Vat. lat. 10545, f. 251v., che riporta lo stesso testo 
del BAV, Chig. I.VI.204, f. 25r; Bosio-Severano (1591-1610 ca.), 
BVR, G28, f. 3; Grimaldi 1619 [1972], 185; Grimaldi (1619), 
BAV, ACSP, G. 13, f. 161; Grimaldi (1622), BAV, Vat. lat. 6437, 
parte II, ff. 220v-221r; AFSP, Arm. 4, A 216, 2, f. 74 (tra 1617 e 
1653); De Rossi (ICUR 1888, II-1, 323 nota 5) emenda «celebrem» 
in «celerem»; Cascioli 1916. Traduzione italiana (G. Casale in 
Schwarz 1995, 139): «Colui che Tu esorti a stendere avanzando 
i mobili flutti del mare, che reggi come Tuo fedele, che risollevi 
se è impaurito e incerto e che rendi alle virtù come un santo 
venerato, o Dio, comanda, poiché egli [=Pietro] te lo chiede, che 
tocchi il porto».
Il testo così tramandato è stato emendato da Leuker 2001 secondo 
la seguente lectio: 
«Quem liquidos pelagi gradientem sternere fluctus / imperitas, 
fidumque regis, trepidumque labentem / erigis et celebrem reddis 
virtutibus almum / hoc iubeas rogitante, deus, contingere portum». 
Traduzione italiana (S. Romano): «Colui [= Pietro] al quale tu 
ordini di passare sulle onde del mare e placarle; che tu guidi, 
quando lui resta saldo nella fede; che risollevi, quando ha paura 
ed è insicuro; al quale tu dai gloria e nobiltà a causa delle sue 
virtù, comanda, o Signore, che egli entri nel porto, perché questi 
[= Pietro o Stefaneschi inginocchiato?] te lo chiede».
2 - Iscrizione seicentesca già al di sopra dell’angelo di Boville:
«Haec angeli imago erat / in historia Naviculae s.Petri / quam in 
atrio veteris Vaticanae Basilicae / Iottus pictor egregius… musivo 
impensa / Iacobi card. Stephanesci miro opere fecit / in atr… 
demolit… novam Templi… demolivit / Ano [sic] C  I   IX» (Libe-
rati 1888, 53); emendata da Tosini (2009, 297-298 e nota 28) 
secondo il manoscritto della Biblioteca Giovardiana di Veroli, 
Archivio Campanari, ms.129: «Hac angeli imago qua erat in 
historia Naviculae S.Petri, quam in Atrio veteris vaticanae basilicae 
Jottus pictor Egregius CCC ab hinc Annis ex Musivo impensa 
jacobi Card. Stephanesci miro opere fecit in Atrii demolitione ob 
novam Templi faciem servata Anno 1610 MDCX» (cfr. Tomei 
2009a, 166-167).
3 - Iscrizione dell’angelo delle Grotte al momento in cui fu murato 
nella cappella delle Partorienti (1617):
«Angelus è Musivo opus Iotti», riportato anche al di sopra 
dell’immagine del 1728.
4 - Iscrizione settecentesca che accompagnava l’immagine del 
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Se così era, essa rispecchiava la volontà insieme antichizzante 
e attualissima delle scelte formali giottesche, una rivisitazione 
dei titoli giganti antichi, in veste colorata medievale: Grimaldi 
(1619 [1972], 185) specifica «ex musivo rubro in caracterum 
scuptura repletis marmoreque incisis». Il campo purpureo che 
circonda l’angelo delle Grotte si armonizzava forse con questo 
tono rosso delle lettere: nella descrizione all’inizio della scheda 
abbiamo tuttavia rilevato le discrepanze tra i due medaglioni, 
che non vanno del tutto dimenticate, e più avanti esporremo 
qualche scetticismo circa la leggibilità attuale di quello di Boville. 
Ovviamente l’ipotesi non osta a che il mosaico avesse anche 
una bordura ornamentale, attestata dall’affresco di Ricci nel 
1618 [27], come le grandi Maestà contemporanee, anche se 
la documentazione visiva non l’attesta prima dell’incisione di 
Natale Bonifacio nel 1586, seguito da Falda ma non da Grimaldi 
[28-29].
L’eccezionalità dell’invenzione, e il suo contenuto morale e 
politico, imposero evidentemente il mosaico nell’immaginazione 
collettiva, e lo trasformarono rapidamente in una sorta di 
‘classico’, che mai veniva dimenticato ma che ci si sentiva liberi di 
citare e variare, conservando in qualche modo – e qui andrebbe 
citato il semprevivo articolo di Krautheimer (1942) – il nucleo di 
riferimento che rimaneva esplicito e riconoscibile pur attraverso 
le varianti. Già nel corso del Trecento e del primo Quattrocento 
il mosaico venne varie volte ‘copiato’ e citato [5-20], persino 
in contesti marginali come nella miniatura teramana [7], e 
usato anche per registri simbolici meno accesi o in destinazioni 
tematiche mutate, come nell’affresco di Antonio Veneziano al 
Camposanto pisano [13]. Il fenomeno si apparenta a quello 
registrabile in epoca paleocristiana – si pensi alla cassetta di 
Samagher (Buddensieg 1959). Ma la varietà delle motivazioni 
complica oggi il lavoro del filologo che cerchi, attraverso le tante 
copie, riprese e citazioni, di intravvedere il nucleo originario 
giottesco. Alla variabilità soggettiva delle riprese si intreccia 
inoltre l’ulteriore e diversa variante relativa alla misura degli 
interventi quattro e cinquecenteschi sul mosaico, anteriori 
a quelli meglio documentati seicenteschi. Ignota la storia 
conservativa trecentesca, non sappiamo, infatti, se il danno 
attestato nel 1404 (Int. cons.) abbia portato a integrazioni; ed è 
noto che tra 1449 e 1450 Niccolò V restaurò «parte dell’atrio» 
e «completò i restauri dei mosaici della facciata di fronte ad 
esso» (Westfall 1974 [1984], 215; Roser 69-70): si trattò anche 
della Navicella? 
Quasi altrettanto vaghi sono gli accenni documentari 
cinquecenteschi. Nella bibliografia sono circolate notizie erronee, 
come quella di un presunto intervento al mosaico nel 1514 
con expertise di Andrea Sansovino (Giovannoni 1959, I, 102; 
Köhren-Jansen 1993, 23-24): si tratta invece della «Navicella», 
cioè Santa Maria in Domnica (Int. cons.). Non documentata 
è anche la notizia, sempre data per sicura (Francia 1977, 42-
43; Köhren-Jansen 1993, 24 e tutta la successiva bibliografia) 
che Giovanni da Udine abbia restaurato il mosaico fra 1530 
e 1533. Egli fu invece attivo al mosaico absidale fra giugno e 
settembre 1531, come attestano anche i suoi Libri dei Conti 
(Furlan 1988: cfr. AFSP, Arm. 24, F 4, f. 16r e Arm. 24, F 8, 
f. 47r, con firma di Antonio da Sangallo; cfr. anche Alfarano 
(ante 1579), BAV, ACSP, G. 5, f. 56, in Alfarano 1582 [1914], 
156-157). Tuttavia a lui sono fatti altri poco precisati pagamenti 
nel 1532 (AFSP, Arm. 24, F 4, f. 16r) e pagato è nello stesso 
anno il mosaicista Marco ‘Veneziano’ (Marco Luciano Rizzo): 
in teoria, il lavoro nell’abside doveva essere già concluso. Più 
specificamente invece, il 18 novembre 1532 la Fabbrica aveva 
pagato 7 ducati allo speziale Antonio di Mattio (sic) da Siena 
per aver «dato robe» per la Navicella; il 25 novembre si paga 
il muratore Santi del Ciabattino e il 17 dicembre il ‘maestro’ 
Giovanni del Ciabattino, sempre specificando «per il musaico 
della Navicella» (Int. cons.; AFSP, Arm. 24, F 4, f. 19r). Non è 
del tutto impossibile che Giovanni da Udine, negli stessi mesi 
in cui lavorava al mosaico absidale e poi dopo la conclusione di 
questo, sia stato in qualche misura un referente per interventi 
sulla Navicella, forse soprattutto consolidamenti murari. Quasi 
certamente non pertinenti sono invece i lavori successivi, quando 
nel marzo 1533 si paga Giovanni Rovello per il «musaico» e 
nell’aprile 1534 altri «lavori fatti di musaicho» (AFSP, Arm. 
24, F 4, f. 90r).
Ogni volta che si toccava, e che in seguito si sposterà il mosaico, 
certamente lo si integrava per riparare i danni e farlo più 
‘bello’, come ben mostra Grimaldi 1619 [1972], 185: «…
Navicula…anno MDCX lignis ac tabulis circumsepta ducitur 
recta per quendam aggerem ruinarum campanilis et adiacentium 
aedificiorum, ad locum, ubi postea…suo iussu et impensa ad 
meridiem collocata et insigniter ornata fuit». Questi scrupoli 
estetici fecero probabilmente al mosaico più male ancora che i 
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posizione) e tutto teso in atto di tirare la vela, e l’altro situato 
a prua, che guarda il miracolo con le mani levate. Fortemente 
anti seicenteschi sono alcuni volti testimoniati da Beretta [30] 
– l’apostolo a poppa; l’apostolo giovane con la mano levata;
i due anziani in piedi; l’apostolo a prua – il quale li registra,
sembrerebbe, con attenzione, mentre Manenti [31] li ignorerà,
o quasi, nel suo mosaico: Beretta aveva conservato, forse,
tracce ‘giottesche’. Aggiungerei tra i dettagli forse verosimili
la decorazione della barca, costituita da due fasce decorative,
una forse di gusto cosmatesco, l’altra con una sorta di festone
vegetale: torna in Bonaiuti [9], nel disegno di Cleveland [16],
in Antoniazzo [22], modificata in Béatrizet [23], e l’attesta
chiaramente Beretta [30].
Il gruppo Cristo-Pietro genera forti dubbi. Doveva situarsi
certamente nell’angolo destro, il Cristo verso il bordo: alcune
copie li mostrano nell’acqua (Strasburgo [5], Bonaiuti [9],
Foligno [21]), altre sono più ambigue, come se Cristo apparisse
su terraferma (Orcagna [8]); Pietro è di volta in volta più eretto
(Strasburgo [5], Bonaiuti [9], Foligno [21]) o quasi inginocchiato
e immerso nell’acqua (Orcagna [8], Lorenzo Veneziano [10],
Pistoia [11-12], MET [15], Cleveland [16], Antoniazzo [22], poi
tutto il Cinque e il Seicento [23-31]). La frontalità della figura del
Cristo si affaccia solo in parte nel disegno di Chantilly [19] e in
Antoniazzo [22], ed è palesemente accentuata nel Cinque e nel
Seicento, quando Beretta [30] e con lui Manenti [31] registrano
sintetiche o addizionate di elementi legati all’occasione specifica, 
oppure registrazioni d’autore (come sembrano essere quelle di 
Parri Spinelli [15-16, 18-19], che nel foglio di Bayonne [18] 
trasforma il tema in quello della Pesca Miracolosa: Zucker 1981) 
modulate in esercitazioni e varianti, o ancora, a partire dal 
tardo Cinquecento, copie ‘filologiche’ in realtà relativamente 
libere, talvolta ribaltate dal mezzo incisorio, talvolta concepite 
come vere e proprie copie, come quella di Beretta funzionale al 
definitivo spostamento, e purtroppo ormai così tarda. La barca 
con gli apostoli e le figure del Cristo e di Pietro sono sempre 
attestate, a partire dalla ‘copia’ di Strasburgo [5] – eseguita 
circa il 1320-1322 e quindi cruciale terminus ante quem (Körte 
1942; Köhren-Jansen 1993, 160-174). In tutte, mai ci si sbaglia 
con il numero di figure nella barca (11), i cui gesti e affetti 
tuttavia cambiano vertiginosamente tra l’una e l’altra copia, 
come se i modi specifici della celebrata invenzione giottesca 
siano in realtà rimasti mai ben compresi nel corso dei secoli. 
Gli apostoli appaiono quasi allineati (Strasburgo [5], in parte 
Bonaiuti [9], Foligno [21], Antoniazzo [22], fino a Béatrizet 
[23] e al Seicento) oppure più vorticosamente raggruppati
(Orcagna [8], Lorenzo Veneziano [10], Pistoia [11-12]). Due
dettagli appartengono forse al testo giottesco originario, perché
tornano sistematicamente in tutte le riprese (tranne in quella
di Parri a Cleveland [16], che però è forse copia di quella del
MET [15]: Zucker 1981): l’apostolo visto di schiena (qualche





seicentesca, è in tragica accelerazione ed è ben nota (Int. cons). 
Lo stacco in tre pezzi nel 1610, il rimontaggio sopra la fontana 
sulla parete del Palazzo Apostolico di fronte alla basilica (dove 
la ricorda Bonanni ancora nel 1696: Doc. vis.) e l’estesissimo 
restauro/rifacimento di Marcello Provenzali nel 1617-1618; poi 
nel 1628 la copia 1:1 di Beretta [30] che prepara lo stacco in 
undici pezzi sotto la direzione di Bernini e il riposizionamento 
nel portico della basilica (Domenico Castelli, disegno (XVII 
secolo), BAV, Barb. lat. 4409, f. 3r; Doc. vis.) e gli ulteriori 
risarcimenti di Calandra; nel 1649, la Navicella viene di nuovo 
staccata e torna sulla parete del Palazzo Apostolico, restaurata 
da Guidobaldo Abbatini. Infine, nel 1660, il colpo di grazia 
con la demolizione e l’esecuzione della ‘copia’ di Manenti [31] 
messa in opera nel luogo dove oggi ancora si trova. A quel 
punto della storia, i limiti tra originale e copia si erano del tutto 
persi: in virtù della conservazione iconografica, si continua a 
parlare della ‘Navicella’ come se Manenti stesse riposizionando 
il mosaico antico (o più antico), quando invece esso era stato 
già ridotto ad un ammasso di vecchi e meno vecchi materiali. 
Il documento dell’AFSP fa ben capire quale fosse la pratica 
corrente (Arm. 42, F 14, f. 147r: ringrazio molto Assunta Di 
Sante per aver attirato la mia attenzione su questo documento e 
su questo argomento su cui sta preparando una pubblicazione) 
quando annota la «capatura dell’immondezza e ritagli di smalti 
vecchi…ad effetto di rifonderli e ridurli a colori servibili per 
l’opere di musaico, che si fanno nella Chiesa di S.Pietro». Ad 
effettuare la «capatura» venivano impiegate esclusivamente 
donne – a dimostrare la marginalità dell’operazione e il suo 
valore extra artistico e puramente materiale. La Navicella, ridotta 
a «immondezza», andò semmai a nutrire, irriconoscibile, futuri 
corpi, o venne cremata. I risultati dell’ispezione di Stevenson 
(giugno 1898: BAV, Vat. lat. 10582, f. 118r) appaiono quindi 
molto ottimistici: Stevenson giudicò «antico» il Salvatore (pur 
vedendo rifacimenti nel collo e nel pallio) e il settore centrale 
del fregio della barca, e «molto ritoccato» Stefaneschi, il resto 
tutto «moderno». L’esame autoptico di oggi contraddice le pur 
limitate speranze di Stevenson, e semmai lascia immaginare 
che Manenti, e forse prima di lui gli altri manipolatori del 
mosaico, abbiano in certa misura reimpiegato le tessere del 
testo demolito, specialmente quelle dorate, a causa del loro 
valore materiale. 
Il confronto incrociato tra le copie, riprese e citazioni 
del mosaico giottesco può dunque condurre a una serie di 
osservazioni ed ipotesi. Il mosaico constava di un nucleo 
concettuale e compositivo rispondente al passo di Mt 14, 
24-32 – la barca con gli apostoli, e le figure del Cristo e di
Pietro – e di elementi per così dire complementari, inesistenti
nel passo evangelico. Nelle copie (Doc. vis.; Köhren-Jansen
1993), la distribuzione delle componenti iconografiche dipende
largamente dal formato dell’opera – ‘vele’ triangolari, pannelli
di predella stretti e lunghi, composizioni murali rettangolari
o lunettate – e dalla sua ragion d’essere: evocazioni del tema,
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fosse limitato a rabberciare un mosaico paleocristiano è molto 
sottolineata da Schwarz (1995 e 2008) e da chi scrive (2016a) 
che la legge, specificamente, quale ennesima fase di un appello 
all’antico, secolare strumento della Chiesa Romana in tempi di 
pericolo e crisi.
L’episodio evangelico non è frequentemente rappresentato nel 
Medioevo, quando spesso gli si preferisce quello della Pesca 
miracolosa (Köhren Jansen 1993; Romano 2016a). L’insieme 
della barca con gli Apostoli, il Cristo, Pietro, il Pescatore e i 
Venti, ha radice nella classe dei sarcofagi tardo antichi, come 
già indicato da Wilpert (1929-1936, I, 161-162; Bisconti 2000, 
206-207; Romano 2016a) che specificamente individuava nel
frammentario sarcofago di Callisto l’unico vero precedente
noto dell’invenzione giottesca. Solo Giotto, primo e unico,
riscopre l’associazione di tutti questi elementi, con una sicurezza
che obbliga a immaginare molti più esempi a disposizione
rispetto a oggi, e certo una capacità di immaginazione nutrita,
presumibilmente con concepteurs intermediari, anche di fonti
testuali. Queste ultime includono, tra molti altri, gli scritti di
Ippolito, di Tertulliano, di Beda, fino a Innocenzo III (Rahner
1964; Poeschke 1971), in un’amplissima rete esegetica in
cui la simbologia acquatica e battesimale si incrocia con la
riflessione ecclesiologica, inevitabilmente colorata di significati
antiereticali e di sfumature cosmologiche ed escatologiche,
specie nel dettaglio dei Venti (Holl 1972; Raff 1978-1979)
che hanno palesemente un albero genealogico rintracciabile
dall’antica Grecia alle illustrazioni apocalittiche del Beatus
(Romano 2016a). L’ubicazione del mosaico nell’atrio vaticano
si lega facilmente al concetto del battesimo e alla questione del
catecumeni. Molto bene tuttavia è stato rilevato (Köster 1999)
che l’immagine era specialmente destinata a coloro che uscivano
dalla basilica e attraversavano l’atrio per ‘tornare nel mondo’:
un ‘mondo’ che viene letto quale luogo del male, secondo la
lunghissima tradizione esegetica particolarmente riscoperta
durante le diatribe fra il partito imperiale e quello papale, e
non certo in breve congiuntura storica ma sul lungo periodo, a
far data almeno dai tempi federiciani, quando viene risuscitata in
chiave laica l’immagine della Navicula, da quanto si intravvede,
in anticipo rispetto alle riprese pontificie e in particolare a Giotto
(Romano 2016a).
Si tratta, di fatto, di temi che costituiscono la colonna vertebrale
del pensiero teologico, dell’esegesi, e del linguaggio simbolico
della Chiesa romana fin dalle sue origini; i suoi elementi
vengono di volta in volta adattati alle circostanze, proclamati
e richiamati specialmente in tempi di pericolo; a prescindere
dalla nuovissima orchestrazione fornitane da Giotto, datarne il
contenuto con precisione è pressoché impossibile. In maniera del
tutto soggettiva, e come ho già recentemente proposto (2016a),
continuo a ritenere intrigante la coincidenza delle tematiche
imperialiste riflesse anche in Dante in occasione della discesa in
Italia di Enrico VII: in Dante, e nella libellistica filo imperiale,
l’immagine della Navicula torna con insistenza, così che il
grande pannello giottesco potrebbe immaginarsi quale stentorea
riaffermazione dell’ormai millenario primato papale, in un
frangente – quello del papato avignonese – la cui amarezza ben
risuonerebbe nei versi dell’iscrizione (Leuker 2001). L’atmosfera
agitata e tragica, cosmicamente orchestrata, dell’episodio
evangelico, sembrerebbe forse sproporzionata (Bologna 1969b)
in una congiuntura, quella anteriore all’anno 1300, quando il
potere bonifaciano era saldo e arrogante, e lo scontro con il re
di Francia non era tale da costringere addirittura ad affiggere
un ‘manifesto’ nell’atrio vaticano: gli eventi precipitarono ben
più tardi, fra 1302 e 1303, e in quel frangente di sicuro non ci
fu tempo per pensare al mosaico. Per altri versi, lo spazio che
Stefaneschi andava occupando nella basilica tramite le opere
commissionate in cui egli appare in effigie ai piedi di Cristo
e di Pietro e senza intermediari, mal si immagina negli anni
di Bonifacio VIII, che è molto strano abbia potuto tollerare
la figura stante e dorata in modo estraneo alle copie più antiche 
e ispirato ai dorati Cristi delle absidi romane.
Le due personificazioni che soffiano il vento sul mare agitato, 
i cui antenati certo sembrano essere i demoni della Cacciata 
da Arezzo, ad Assisi, sono già testimoniati a Strasburgo [5]. I 
disegni del MET [15] e di Chantilly [19] ne attestano solo uno, 
a sinistra, quello di Cleveland [16] ne vede due, più un’ulteriore 
testa soffiante, tutto sulla sinistra: queste teste un po’ leonine 
e quasi fatte di nuvole appaiono anche in Bonaiuti [9], un 
dato alquanto intrigante che tuttavia lascia poi il posto alla 
più generalizzata ‘coppia’ situata sui due lati. L’altro elemento 
‘celeste’, quello delle due coppie di figure sorgenti dalle nuvole e 
in genere interpretato come i quattro Evangelisti o come Profeti, 
appare solo dalla metà del Quattrocento, due figure su un solo 
lato (Foligno [21]) o su ambedue (Antoniazzo [22]), così poi 
generalizzate. Hanno, certo, sapore quattrocentesco, pur se non 
si possa ben capire la ragione e il significato di una tale eventuale 
aggiunta; furono, in ogni caso, fortemente rifatte da Provenzali 
che nel 1642 Baglione attesta aver aggiunto al mosaico «quelle 
figure in aria, e S. Pietro e il Pescatore» (1642 [1995], I, 349; 
Venturi 1922; Vitzthum 1929), come si sa molto sottovalutando 
l’entità dell’intervento di Provenzali di cui diamo conto negli 
Interventi conservativi. L’ubicazione di tutte queste figure verso 
i margini della composizione ne attesta sicuramente i rischi corsi 
e l’alto grado di inaffidabilità. 
Sulla sinistra, il Pescatore (Bonaiuti [9], Lorenzo Veneziano 
[10], MET [15], Chantilly [19], Pisanello [20], Foligno [21], poi 
generalizzato) e l’architettura (MET [15], forse Chantilly [19] 
dove però è integrata in un pezzo di carta aggiunto, Foligno, poi 
generalizzata) sono a mio avviso credibili: in particolare gli elementi 
architettonici richiamano altri brani giotteschi (il ponticello come 
nell’Incontro alla Porta Aurea di Padova, le loggette come nelle storie 
francescane di Assisi, la torre come la Torre delle Milizie Peruzzi) 
e appaiono affidabili. In realtà, il brano meno attestato fra tutti è 
anche uno tra i più cruciali: la figura di Stefaneschi, ignorata senza 
eccezione fino all’incisione di Béatrizet [23], e anche difficile da 
situare nello spazio della rappresentazione. Si può immaginare che 
nelle copie antiche essa fosse poco comprensibile e/o marginale al 
nucleo concettuale della scena, quindi facilmente eliminabile, e che 
quindi sia solo con l’avvento della copia ‘filologica’ che essa sia stata 
presa in conto. Per rappresentarla, Béatrizet e Labbacco devono 
spostare indietro il gruppo Cristo-Pietro, seguiti poi nel Seicento 
da tutti, tranne Beretta che la taglia fuori; Ciacconio le dedica un 
intero foglio [26]. Non arriverei all’ottimismo con cui Schwarz 
(1995; Id. 2008, 262) assegna un’età precisa («meno di 40 anni») 
al personaggio così precariamente testimoniato. La catena delle 
testimonianze, che assegna al cardinale la committenza delle tre 
opere di Giotto in Vaticano, rende però plausibile la sua presenza 
in effigie nel mosaico, come nel polittico; che si tratti di un’aggiunta 
posteriore è del tutto improbabile, a meno di non pensare – lectio 
estremamente difficilior – al committente di uno dei restauri.
2 - Il programma
Il programma della Navicella è stato amplissimamente discusso 
e analizzato, e come recentemente riassunto da Schwarz (2008), 
gli studi si sono incanalati in diverse direzioni. Lo si è letto quale 
manifesto del primato romano e petrino (Köhren-Jansen 1993; 
Köster 1999); quale forte affermazione politica di Bonifacio 
VIII e del suo sodale Stefaneschi, in tempi molto prossimi al 
Giubileo del 1300 (Schwarz 1995 e 2008; Boskovits 2000b); 
quale allegoria della rinuncia e canonizzazione di Celestino V 
(Gosebruch 1961) o ‘fotografia’ del problema del ritorno a Roma 
del papa (Kemp 1967, Lisner 1994, Leuker 2001, Tomei 2009a, 
166-167), in rapporto con la discesa di Enrico VII in Italia e in
forte opposizione alla corrente ideologica e politica imperiale
echeggiata anche da Dante (Bologna 1962, Romano 2016a). La
scelta deliberata di motivi iconografici antichizzanti, un aspetto
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così ampiamente sparita. La storia conservativa dei due 
frammenti musivi sopravvissuti – sempre ammettendo che 
siano davvero le reliquie della Navicella – mostra a sufficienza la 
misura delle loro traversie e le manipolazioni subite (Int. cons.). 
L’angelo di Boville [2] si presenta in apparenza intatto, con un 
tessuto musivo ricco e un’intenzione fortemente plastica apparsi 
talvolta compatibili con le opere di Giotto della fase Ognissanti/
Padova. L’affidabilità del dato formale è stata però messa in seria 
discussione (Schwarz 2008, 263; Andaloro 2009), e la rassegna 
della documentazione fotografica ispira molta diffidenza. Il 
calco [3] pubblicato da Stevenson (1887) mostra un’immagine 
graficizzata, con tessere rarificate e filari in molti punti regolari in 
modo sospetto. Nell’aristotipo conservato alla Fondazione Zeri 
e datato fra 1880 e 1920 [4] permane la geometrizzazione forte 
delle tessere attorno agli occhi, e dettagli come il naso, l’occhio 
sinistro o la bocca appaiono quasi persi. Successivamente a 
questa data, e parallelamente a tentativi di vendita da parte degli 
eredi Simoncelli, i danni provocati dalle infiltrazioni d’acqua 
(Int. cons.) potrebbero aver originato interventi di rappezzo 
e integrazione. Se infatti si guarda il catalogo della Mostra 
Giottesca (1937, 40; Sinibaldi-Brunetti 1943, 308-309) vediamo 
che il mosaico appare improvvisamente completo nella sua 
tessitura. Nessun tratto fisionomico manca; sulla guancia appare 
una sorta di dentellatura di tessere chiare, quasi invisibile nelle 
foto antiche; le piume delle ali sono improvvisamente diventate 
ben leggibili, le lacune nell’aureola e nell’incorniciatura sono 
sparite; la decorazione dello scollo della veste non mostra i 
motivi geometrici che si intravvedevano nelle altre foto, e che 
poi torneranno visibili negli anni successivi. La foto Brogi (Doc. 
vis.) conferma lo stadio; ma la piattezza calcificata della foto nel 
catalogo del 1937 svanisce poi in quella pubblicata da Matthiae 
(1967, II, fig. 345), che è uno scatto della Soprintendenza ai 
Ludovico di Savoia, seguace di Enrico VII (Eitel 1907, 51); 
l’imperatore, sceso in Italia e giunto a Roma, andò ad abitarvi a 
partire dal 23 maggio 1312, facendo anche eseguire bonifiche e 
lavori (Acta Henrici VII [1877], 316). In agosto però Enrico VII, 
che già intravvedeva il ritorno in Germania, riconobbe il diritto 
di proprietà Caetani e la torre tornò alla famiglia (Theiner 1861, 
I, 458 n. DCXXVIII). 
In apparenza quindi, e se l’identificazione con il complesso 
delle Milizie sembrerà accettabile, l’argomento sembrerebbe 
giocare in favore della ‘paternità’ bonifaciana del mosaico – il 
‘palazzo’ si trova giusto dietro il Pescatore e suggerisce una 
sorta di identificazione e un segno positivo dell’allusione alla 
sicura salvezza sulla riva. In realtà la data dell’acquisizione 
Caetani della torre, 1301, non si accorda con una possibile 
data della Navicella al 1298, e fa piuttosto riflettere sulla 
possibilità di interpretare il dettaglio come un’allusione alla 
riconquista Caetani dopo il fallimento e la partenza di Enrico 
VII, esattamente secondo l’ipotesi che ho esposto poco sopra: 
non va dimenticato che Jacopo Stefaneschi era lui stesso un 
Caetani, e che quindi un cripto-riferimento alla sua famiglia e 
a Bonifacio VIII non sarebbe impossibile. La torre delle Milizie 
era un punto strategico per controllare le proprietà Colonna sul 
Quirinale, e forse anche questa sfumatura poteva essere rilevante 
per il punto di vista del cardinal Jacopo. Nella precarietà delle 
informazioni possibili, la costante preoccupazione di Giotto nel 
‘ritrarre’ edifici reali (il Tempio di Minerva ad Assisi, Efeso nella 
Peruzzi: Schwarz 1991-1992) dà motivi per non sottovalutare 
questo tipo di indizi. 
3- Lo stile
Se i ragionamenti sul programma sono pericolosi, non meno
rischiosi sono quelli che tentano un giudizio stilistico sull’opera
o per ‘i tempi’ di Bonifacio VIII, aggiungendo che Cavallini
avrebbe ‘aiutato’ Giotto nell’impresa. Appare invece debole
l’argomento, talora usato (Boskovits 2000), del Pescatore: si è
detto infatti che, comparendo esso nella scena dell’Arrivo della
Maddalena a Marsiglia nell’omonima cappella di Assisi – opera
di Giotto e bottega certamente anteriore al 1309 – esso deve
fungere da rigido ante quem per la Navicella. In realtà, la figura
del Pescatore doveva aver avuto voga a Roma già da diversi
anni, frutto di un prototipo ad oggi irrintracciato. Compare
infatti nella scena del Viaggio delle reliquie di santo Stefano verso
Costantinopoli nel portico di San Lorenzo f.l.m. (→11), che
in nessun modo può oltrepassare la soglia dei primissimi anni
dell’ultimo decennio del secolo (Boskovits lo datava agli anni
Ottanta); nonché nel ciclo enciclopedico delle Tre Fontane (→
13a), in versione molto ‘profanizzata’ e disinvolta. In ambedue
i casi, il dettaglio non ha alcun riferimento al contesto tematico
della Navicella, una circostanza difficile da armonizzare con
l’ipotesi di una diretta ripresa da un’opera appena realizzata e
pubblicata con il clamore certamente immaginabile. In questo
caso, fu dunque molto più probabilmente Giotto ad adottare
lo spunto, che non a fornirlo ad altri.
Un’altra questione che non sembra esser mai stata notata andrà
invece discussa in relazione al problema cronologico, ed è quella
che tocca le – misteriose – architetture sulla riva del lago, dietro
al Pescatore. Che si tratti delle città di Betsaida o Genneraset,
citate da Mc 6, 45-53 e – solo Genneraset – da Mt 14, 34, o di
Cafarnao, citata da Gv 6, 17, è possibile: sarebbe un’allusione
alle città sul lago di Tiberiade, scena del miracolo. Nel mosaico,
se si dà fede alla discreta catena di testimonianze visive (Parri
nei disegni del MET [15] e di Chantilly [19], l’affresco di
Foligno [21], le incisioni di Béatrizet [23] e Labbacco [24],
Grimaldi [28-29], Ricci [27]) che su questo punto appaiono
stabili e concordi, le architetture appaiono come un agglomerato
composto da due corpi di fabbrica, una torre e una sorta di
palazzo con logge e ornamenti, quasi un’abitazione principesca
e fortificata, con un ponticello intermedio. Il ponte richiama
subito, come già detto, quello dell’Incontro alla Porta Aurea
Scrovegni. Per l’inconfondibile corpo centrale scanalato, la
torre invece evoca fortemente quella romana delle Milizie
(già Previtali 1967 [1993], 112), non nuova nell’iconografia
pontificia visto che Cimabue la rappresenta nella sua Ytalia
quale parte molto simbolica della città di Roma e della sede
del papato (Romano 2001a, 108-112); la presenza della base
a donjon non diminuisce la chiarezza del riferimento. Giotto
la mette in scena anche nel Banchetto di Erode alla cappella
Peruzzi, quindi in un contesto di segno negativo (Benelli 2012).
La somiglianza tra la torre nella cappella Peruzzi e quella nella
Navicella è notata già da Körte (1938) che non riconosce la
torre delle Milizie ma pubblica un’incisione di Bartoli da un
affresco antico del Palatino con acqua, barca con naviganti
e architetture sulla riva: molto intrigante per lo studio delle
fonti antiche, che in Giotto si rivela sempre più intenso di
quanto si sappia, e per la capacità di inverare dati tradizionali
tramite stretti riferimenti alla realtà visiva. Nelle copie della
Navicella, il palazzo attiguo è rappresentato a vari piani, con
logge e terrazze come in altri casi ad Assisi (Rinuncia ai Beni;
Omaggio di un uomo semplice) e soprattutto a Roma (Sogno di
Innocenzo III e frammenti affrescati dell’Aracoeli (→ 9c, → 22);
mosaico di facciata di Santa Maria Maggiore (→ 16e). Se Giotto
stava mettendo in scena un complesso residenziale aulico, si
deve ricordare che nel 1301 la torre delle Milizie, fino al 1296
attestata di proprietà Annibaldi (Tomassetti 1908 [1990], 312),
venne acquistata da Pietro Caetani, nipote di Bonifacio VIII,
nel quadro degli attacchi e delle spoliazioni bonifaciane ai danni
dei seguaci Colonna, nella fattispecie di Sciarra. Dopo la morte
di Bonifacio il controllo sulla torre e sulla residenza fortificata
connessa si allentò, e venne probabilmente perso. Nel 1311
erano i senatori di Roma a custodire il complesso, in particolare
un’emergenza e una visibilità così forti di un’altra personalità, 
lo Stefaneschi, proprio nella basilica petrina. Su questa base, e 
anche in forza del nesso con il documento che attesta Giotto 
a Roma entro il 1313 (che è anche la data della conclusione 
e del fallimento della discesa imperiale in Italia), la datazione 
al pontificato di Clemente V (Previtali 1967 [1993]; Bologna 
1969a; Lisner 1994; Flores d’Arcais 1995; Leuker 2001; Tomei 
2009a, 166-167) appare suggestiva. A questo gruppo di ipotesi 
si aggiunge quella derivante dall’iscrizione seicentesca annessa al 
frammento di Boville, oggi mutila ma attestata dal manoscritto 
recentemente reso noto (Tosini 2009; Tomei 2009a, 166-167) 
che parla di «300 anni» prima del 1610, data del salvataggio 
dell’angelo dalla distruzione della basilica: va però rilevato 
come sia più facile che l’iscrizione stesse facendo coincidere la 
data antica con quella moderna, che non viceversa. Per amor 
di completezza ricordiamo anche che Torrigio (1639, 162) a 
proposito della copia dei Cappuccini ne ricorda l’iscrizione che 
così suonava «Huius pictura exemplar, quod ante annos 320 a 
Iotto Florentino…opere musivo elaboratum est…Urbanus VIII…
transtulit anno salutis 1629», datando quindi il mosaico giottesco 
al 1309. Anche in questo caso la cogenza della data moderna è 
determinante.
Un diverso scenario potrebbe configurarsi tramite altri dati. 
È infatti indispensabile ricordare che notizie erudite precoci 
parlano del 1298 quale data del mosaico: non Torrigio, come 
talvolta si dice, che parla invece genericamente di Bonifacio 
VIII (1618), ma Mancini (ante 1630 [1956-1957], I, 170) e 
nel 1681 Baldinucci (1681-1728 [1974-1975], I, 104) riportano 
un brano di un manoscritto che dicono «dell’Archivio di San 
Pietro», in cui, stando alla citazione, si mescolano passi dal 
Liber anniversariorum, e altre righe, in cui appunto appare 
la data del 1298. Il manoscritto è risultato introvabile alla 
Biblioteca Vaticana. Köhren-Jansen 1993, 33-35, dà la fonte 
per dispersa; Boskovits 1983, 304 nota 16, aveva giudicato la 
notizia falsa e frutto dell’invenzione antivasariana di Mancini; 
successivamente invece, lo stesso Boskovits 2000b, 175, 
resuscita la notizia, e le dà peso decisivo, citando a testimone 
il solo Baldinucci. Abbiamo a lungo ricercato questo supposto 
manoscritto, che a tutt’oggi è introvabile. Va certamente 
detto che sembra difficile che Mancini abbia deliberatamente 
inventato la notizia; potrebbe però aver frainteso o pasticciato, 
come spesso gli accade; se il manoscritto davvero esisteva, in 
quanto fonte antica e interna alla basilica vaticana, avrebbe un 
certo peso. Altri più generici accenni (Torrigio 1619; Severano 
1630; Baglione 1639 e 1642; Casali 1644) optano per il 1300 
20
21
San Pietro in Vaticano / atlante i, 1  257256  San Pietro in Vaticano / atlante i, 1
di Padova o il servo dell’Adorazione dei Magi, nonché i due 
simmetrici servitori della Pentecoste oggi a Londra, datati 
1310-1318 (Gordon 2011, 230-239). Le figure degli apostoli 
appartengono, sembrerebbe, alle tipologie abituali in tutta la 
prima metà della carriera giottesca, difficilmente ancorabili 
a una data precisa: fa eccezione, forse, il quarto da sinistra, 
giovane, con manto verde e la mano levata, che nella copia di 
Beretta è talmente antiseicentesco da far sperare, come detto 
più sopra, che una traccia antica sia stata preservata. Il volto, 
frontale, dagli occhi cerchiati, mi sembra accostabile a parecchi 
brani ‘minori’ degli Scrovegni, in particolare i santi e profeti 
nei medaglioni, dove si affaccia una tendenza della bottega 
non distante da quella poi avvistabile nel polittico, che ho già 
richiamato, di Santa Reparata, e ad Assisi, nel transetto inferiore 
e nelle ‘Vele’. Le osservazioni di Lisner (1994) e Schwarz (1995 
e 2008) circa possibili richiami agli affreschi Scrovegni e Peruzzi 
sostanzialmente non contraddicono quanto ora accennato; né 
tuttavia risolvono la questione di fondo, se cioè Giotto stesse 
fondando tutta la propria produzione del primo decennio 
del secolo nel cantiere pionieristico e fertilissimo del mosaico 
vaticano, o se invece questo sia stato una tappa di svolgimento, 
fra le molte, acceleratissime e popolatissime di aiuti, messe in 
opera negli anni che seguirono le prime imprese e che videro 
Giotto definitivamente affermato come star ‘internazionale’, 
attestato ai vertici della scala sociale.
Interventi conservativi e restauri
Angelo delle grotte
 
1610 (?): stacco del mosaico (a massello: Relazione 1949-1953; 
Pogliani 2009, 60) e trasferimento su altro supporto.
Monumenti del Lazio, post 1945, realizzato evidentemente nel 
momento in cui il mosaico tornò a Boville. L’immagine appare 
completa, rotonda, chiaroscurata; nessun tratto fisionomico 
manca, il volto è espressivo e toccato dalla luce, simile a quello 
di oggi. Nel complesso, l’opera appare aver subito un lungo 
procedimento di livellamento verso il gusto novecentesco, che 
voleva Giotto plastico e colorato, e ne identificava la maniera 
con la fase di Ognissanti e di Padova: il segnale è indubitabile, 
e va in parallelo con altri analoghi restauri di aggiornamento sul 
gusto del ‘Giotto plastico’, di cui è perfetto esempio la Madonna 
della Bocciata (→ 34).
Quanto all’Angelo delle Grotte, staccato nel 1610 e murato nella 
cappella delle Partorienti dove è ancora oggi, fu coperto da un 
‘nuovo’ angelo opera di Prospero Clori e riscoperto nel 1924. La 
documentazione fotografica eseguita dopo il ritrovamento mostra 
un’immagine tutto sommato leggibile, con vasti buchi e lacune 
nella parte alta della testa e in tutta la parte superiore del clipeo, 
nonché nei bordi inferiori; nella foto conservata alla Fondazione 
Zeri, secondo quarto del Novecento, buchi e lacune sono stati 
riempiti con malta. Dopo i restauri e le aggiunte di pii dettagli 
(Int. cons.: Kheel 1986), l’intervento del 2004-2005 ha ridonato 
coerenza all’immagine, rendendo esplicite le integrazioni 
(specie nella testa, aureola, e fondo azzurro) ed eliminando le 
aggiunte arbitrarie. L’affinità stilistica con il Cavallini di Santa 
Maria in Trastevere (→ 24a), sempre rilevata, è palese, ma allo 
stesso tempo non del tutto stringente, in particolare per la 
forte sottolineatura delle occhiaie e delle pieghe lungo il naso, 
segnate in grigio, che danno al volto un’aria parecchio più torva 
rispetto a quella luminosa e ‘classica’ dei personaggi cavalliniani. 
I medaglioni furono un complemento, ancorché molto nobile 
ed ‘esposto’, del grande mosaico; come sempre si è detto, è 
ragionevole che Giotto, non specialista di mosaico e privo forse 
di suoi stretti collaboratori a Roma, abbia impiegato maestri già 
esperti e attivi in città nei molti cantieri musivi di fine secolo, e si 
è visto che alcune fonti antiche parlano di Cavallini come ‘aiuto’ 
di Giotto per il mosaico. L’incertezza cronologica del registro 
inferiore della facciata di Santa Maria Maggiore (→ 16e), con cui 
il medaglione delle Grotte sembrerebbe poter trovare qualche 
affinità, non permette di tranciare la questione cronologica: gli 
indizi ammettono una datazione alta, ma il primo decennio del 
secolo rimane comunque possibile. A queste considerazioni 
si deve aggiungere ulteriore prudenza, derivante, come si è 
accennato, dalla relativa divaricazione tra le due immagini: delle 
quali una spicca su campo purpureo, l’altra è circondata da un 
inquadramento dorato; gli angeli hanno dimensioni simili, ma un 
diverso dimensionamento fisionomico e una diversa ‘presenza’ 
del volto e del busto rispetto alla cornice.
Quanto poi ai tentativi di lettura del testo musivo oggi perduto 
(i più recenti, Lisner 1994; Boskovits 2000b; Schwarz 1995 e 
2008), è inutile ripetere quanto rischiosi appaiano, e quanto 
le conclusioni possano divergere. Certamente direi che 
l’elaborazione compositiva e la celebrata ricerca di variazione 
emotiva e psicologica che si intravvedono attraverso il perduto 
sembrano superare di netto il punto d’arrivo delle storie 
francescane di Assisi; e mostrare una tendenza alla complessità 
di gesti e di piani che forse supera anche quella degli Scrovegni. 
Considerazioni, queste, che però devono tener conto delle ben 
diverse dimensioni dell’opera, in cui Giotto dovette rispondere 
alla sfida di riempire una superficie almeno dieci volte più estesa 
di quella di un ‘semplice’ riquadro affrescato, e quindi dovette 
scandire lo spazio in nuclei narrativi articolando quello immenso 
e centrale, la barca, in una serie di sotto-narrazioni individuali 
o a gruppi, così come succederà nella Cena di Leonardo a 
Milano, anch’essa inarrivato modello di ‘affetti’ (Steinberg 
1973). Piccole, sporadiche e timide osservazioni possono forse 
aggiungersi: una sulla figura dell’apostolo di schiena, teso in 
atto di tenere la vela: un gesto di tensione e torsione fisica che 
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Censuale del 1441: «Apotheca sub navi musayca solebat locari 
annuatim… duc.otto. Nunc vero locata est Cole pictori in kalendas 
martii anni M.IIII.XXXVIIII (1439), annua pensione, curia 
absente» (Pecchiai 1951, 106).
18 novembre-17 dicembre 1532: il 18 novembre Antonio di 
Mattio [sic] da Siena, speziale, viene pagato 7 ducati «per robe, 
date per il musaico della Navicella in Santo Piero» (AFSP, Arm. 
24, F 4, f. 19r). Il 25 novembre Santi del Ciabattino, maestro 
muratore, viene pagato per «più lavori, fatti nel musaico della 
Navicella di San Pietro predetta» (ibid.). Il 17 dicembre si pagano 
20 ducati al maestro Giovanni del Ciabattino «per il musaico della 
Navicella» (ibid., f. 19r.). Non è chiaro se il mosaicista veneziano 
Giovanni Rovello, menzionato per «vari lavori di mosaico» nello 
stesso foglio, abbia lavorato alla Navicella. L’altro mosaicista 
veneziano Marco Luciano Rizzo era stato inviato dal doge al 
papa nel febbraio del 1532, per lavorare al mosaico absidale 
(Furlan 1988).
1587: si progetta lo stacco (Muñoz 1911, 179).
Agosto 1610-20 ottobre 1610: stacco in tre pezzi (BAV, Urb. lat. 
1078, ff. 513, 536, 716; Orbaan 1919, 85, 95). Muratori e manovali 
per «…calare la Navicella con il Christo et San Pietro».
3 agosto-28 settembre 1617: il mosaico è murato sopra una 
fontana, sulla parete del Palazzo Apostolico di fronte alla basilica 
(Grimaldi 1619 [1972], 185; incisione, in Bonanni 1696 [1715], 
tav. 81), ad opera di Benedetto Drei, muratore della Fabbrica di 
San Pietro (AFSP, Arm. 1, A 7, vol. 7, ff. 81, 83, 85, 87; Pogliani 
2009, 56; Zander 2011).
24 ottobre 1617-marzo 1618: restauro e integrazione di 
Marcello Provenzali da Cento, smalti forniti da Giovanni 
Antonio Zappa; (AFSP, Arm. 1, A 2, cc. 28, 29, 32, 34; 
Baglione 1642 [1995], I, 349-350; Pogliani 2009, 57; Zander 
2011). Nel citato documento dell’AFSP alla c. 29 si trova la 
lista dettagliatissima di tutti i pezzi rifatti da Provenzali: in 
pratica i soli brani che non figurano nella lista sono la figura 
del Cristo (ma il panneggio della veste è detto rifatto, come 
anche i piedi), quella di Stefaneschi (ma la mano è rifatta) e 
alcune figure di apostoli nella barca, poiché si dichiara che 
tre di esse sono state rifatte – ma non si dice quali. Parte del 
fondo oro viene conservato, e definito «campo d’oro vecchio». 
I rifacimenti rispettano l’iconografia precedente (Provenzali si 
era impegnato a «ristorarla, et respettivamente rifarla a campo 
d’oro con figure, et campi conforme al disegno»).
Ottobre 1624: altri restauri a stucco (Zander 2011).
21 ottobre 1625: pagamenti a Giovan Battista Calandra pagato 
per restauri al mosaico (AFSP, Arm. 1, B 16, f. 43; Zander 
2011).
7 agosto 1628: Urbano VIII afferma l’intenzione di trasportare il 
mosaico all’interno della basilica, sulla controfacciata al di sopra 
dell’ingresso principale; parere di Carlo Maderno, Gian Lorenzo 
Bernini e Giovan Battista Calandra, prima negativo, poi positivo 
previa copia (AFSP, Arm. 16, A 159, f. 145v; Gigli 1608-1650 
[1958], 327; Pogliani 2009, 57; Zander 2011)
1628: in vista dello spostamento, copia 1:1 di Francesco Beretta 
(in quattro parti) su disegno di Cosimo Bartoli (AFSP, Arm. 16, 
A 159, f. 151r). I margini laterali non vengono riprodotti, né 
compare la figura di Stefaneschi. La superficie totale della copia 
è di m 9,90x7,40. Alcuni volti degli apostoli, e le decorazioni 
della barca, cosmatesche e a festone, conservano forse un 
ricordo delle fasi antiche del mosaico. La copia è esposta «per 
prova» sulla controfacciata della Basilica (Torrigio 1639, 162); 
trasferita ai Cappuccini, nel 1925 raggiunge il Museo Petriano, 
da dove passerà alla Fabbrica di San Pietro (Pogliani 2009, 57; 
Zander 2011).
Febbraio 1629-gennaio 1630: stacco e trasferimento del mosaico, 
sotto la direzione di Bernini, dice Torrigio con buoni risultati 
(Torrigio 1639, 161). Lo stacco avviene in 11 pezzi, di cui tre 
di grandi dimensioni per la scena e gli altri per il fondo. G.B. 
Calandra risarcisce le lacune tra il luglio e l’ottobre 1629 (AFSP, 
26 luglio 1617: l’angelo viene murato sulla parete sinistra della 
cappella delle Partorienti nelle Grotte Vaticane (Zander 2009; 
Pogliani 2009; Torrigio 1618, 70).
1727-1728: Prospero Clori ricopre il mosaico con l’immagine 
di un altro angelo. Pagamenti l’8 gennaio 1728 (Pogliani 2009, 
63).
9 dicembre 1924: ritrovamento del mosaico originario sotto la 
copia e trasferimento al Museo Petriano.
1925 ca.: restauro di reintegrazione delle lacune con malta dipinta.
8 aprile-30 maggio 1950: restauro presso i Musei Vaticani in vista 
del nuovo trasferimento presso le Grotte Vaticane e per volontà 
di monsignore Ludwig Kaas; restauratori Romualdo Mattia e 
Ottorino Muccetti, direzione dei lavori di Deoclecio Redig de 
Campos. Rimozione delle malte di supporto e delle vecchie 
integrazioni, nuove integrazioni con malta dipinta a finto mosaico 
da parte del pittore Raffaele Burattini; stesura di uno strato di colla 
su tutta la superficie musiva; riposizionamento in un contenitore 
di travertino (Pogliani 2009, 64-65).
1975-1980: restauro e ridipinture, con apposizione delle due mani 
e di una croce astile (Kheel 1986, Pogliani 2009).
Novembre 2004-dicembre 2005: restauro, D. Zari e C. 
Giantomassi.
Angelo di Boville
1610 (?): stacco del mosaico (a massello: Relazione 1949-1953, 
Pogliani 2009, 60) e trasferimento su altro supporto. 
1612: il medaglione è inviato alla propria cappella di famiglia 
da Giovanni Battista Simoncelli, protonotario apostolico e 
cubiculario di Paolo V. 
Post 1888: presumibile intervento di ricostruzione e restauro del 
mosaico (Andaloro 2009), forse da ancorarsi ai danni riscontrati 
per infiltrazioni d’acqua nel 1910 (ACS, AA.BB.AA., I Divisione, 
1913-1915, b. 564): nel 1911 Corrado Ricci attesta il cattivo 
stato del mosaico e del suo supporto; una perizia per restauri 
alla cappella è approvata il 20-6-1912 (ibid.). Nei documenti c’è 
una trattativa per la vendita del mosaico, che gli eredi Simoncelli 
vogliono vendere per 10.000 lire, prezzo giudicato esoso dal 
Ministro che arriverebbe solo a 1.000 lire.
1912: ‘copia’ ad acquarello di Norberto Pazzini (foto ICCD-
GFN, C 10663), autorizzata nel 1911 e pagata 350 lire. Il 9 
dicembre 1915 il Ministro autorizza il trasferimento della copia 
a Castel Sant’Angelo (ACS, AA.BB.AA., I Divisione, 1913-1915, 
b. 564).
Entro 1924-1925: ritocchi probabilmente a pittura.
Entro 1937: probabile demolizione dei ritocchi pittorici e ulteriori
ricuciture con tessere musive
Anni Quaranta del Novecento, l’angelo è a Roma, Palazzo Venezia 
(Toesca 1941, 77; Santangelo 1947).
1937-1990 ca.: vari interventi minori di ricucitura pittorica
(Andaloro 2009).
MosAico originArio
Censuale del 1384: «Item apotheca que est sub navi musayca» 
(Pecchiai 1951, 97). Sotto la Navicella c’è una bottega, ‘apotheca’, 
forse di spezie o medicinali.
Dicembre 1404: una tempesta provoca danni al mosaico, in parte 
provocandone la caduta: «Item die lune primo mensis decembris 
de nocte, fuit maxima tempestas venti et que, et cecidit in ista 
nocte de labore musaicho ante frontem spicium basilice Sancti 
Petri» (Antonio di Pietro dello Schiavo 1404-1417 [1912-1917], 
6; Sansone-Maddalo 2009).
1405: dal 1399 sotto la Navicella c’è una bottega affittata a un 
orefice: «Apotheca sub navi musajca locata est Iohanni Carbni 
aurifici die XIII julii anni [MCCC]LXXXXVIIII» (Müntz-
Frothingham 1883, 6 nota 1).
27
28
San Pietro in Vaticano / atlante i, 1  261260  San Pietro in Vaticano / atlante i, 1
Giacomo Grimaldi, disegno acquarellato (1619), BAV, Barb. lat. 
4410, f. 29. Iscrizione «Navicula in atrio» [29];
Francesco Beretta, copia suddivisa in quattro tele su disegno di 
Cosimo Bartoli (1628), Città del Vaticano, Reverenda Fabbrica 
di San Pietro. Iscrizione: «Huius picturae exemplar, quod […] 
a Jotto Florentino celebri pictore opere musivo elaboratum est, 
Urbanus VIII Pont.Max. ex area Vaticana in Basilicam Principis 
Apostolorum transtulit anno salutis 1629» (Köhren-Jansen 1993, 
252-258) [30];
affresco (1629), Roma, chiesa dei Cappuccini;
incisione, in Totti 1638, 16;
Domenico Castelli, disegno (XVII secolo), BAV, Barb. lat. 4409,
f. 3r, nella sistemazione di Bernini;
incisione, in Totti 1662, 24;
incisione, in Padredio 1673, tav. 9;
Orazio Manenti, mosaico (1673-1675), San Pietro, atrio [31];
Giovan Battista Falda, incisione (terzo quarto del XVII secolo),
in Köhren-Jansen 1993, 22, fig. 8;
incisione (1693 ca.), in Martinelli 1658 [1693], 12;
Bernardino Cometti, altorilievo (1704), Frascati, facciata della
cattedrale;
incisione, in Deseine 1713, 163;
incisione, in Bonanni 1696 [1715], tav. 81;
Friedrich Overbeck, cartone preparatorio per ciclo di affreschi
(1867), Croazia, Djakovo, cattedrale (Köster 1999, 26).
assidue quamvis Ecclesia, numquam / Mergitur: huic semper dat 
quia Christus opem» e a destra «Quo magis impellunt Zephirus, 
Notus, Eurus et Auste / Hoc est Clavigeri Cymbula tuta magis». 
Alla sinistra della Navicella «Eo rogavi pro te, Petre, ut non deficiat 
fides tua», e presso il Cristo «Modicae fidei, quare dubitasti?» 
(Cascioli 1916, 5-6) [24];
Natale Bonifacio, Trasporto dell’obelisco vaticano nel 1586 e vista 
di San Pietro da sud, incisione (1586). Iscrizione: «Musaico di 
Ioto» (Donati 1933);
Cesare Nebbia e bottega, Piazza San Pietro durante l’innalzamento 
dell’obelisco, affresco (1589-1590), Città del Vaticano, Biblioteca 
Sistina, Salone [25];
Alfonso Ciacconio, disegno acquarellato (1590 ca.), BAV, Vat. 
lat. 5407, f. 58r, solo figura di Stefaneschi [26]; copia del BAV, 
Vat. lat. 5407, f. 58r, BAM, F 221 inf. 1, f. 7;
Anonimo, tela (1611), Toul, Saint-Étienne (Köhren-Jansen 1993, 
215-220). In stretto nesso con lo spostamento del mosaico nel 1610, 
perché il committente Claude Guyot era a Roma nell’ottobre 1610. 
Ribaltata, forse derivata dall’incisione di Béatrizet e non dal mosaico;
Andrea Palladio, incisione (1618), in Palladio 1618, 52;
Giovanni Battista Ricci da Novara, affresco (dopo l’estate 1618), 
Grotte Vaticane, cappella della Madonna delle Partorienti. Vi 
è rappresentata la cornice a motivi floreali ma non i clipei con 
angeli [27];
Giacomo Grimaldi, disegno acquarellato (1619), BAV, Barb. lat. 
2733, ff. 146v-147r (Grimaldi 1619 [1972], fig. 75) [28];
Lorenzo Ghiberti, formella bronzea con dorature (1404-1424), 
Firenze, battistero, porta nord [14];
Parri Spinelli, disegno (1410-1430 ca.), New York, The 
Metropolitan Museum of Art, Hewitt Fund, 19.76.2; già 
coll. Pembroke, Wilton House (Strong 1900, n. 30). In parte 
dipendente dall’affresco di Bonaiuti (Köhren-Jansen 1993, 
225). Sulla nave, iscrizione contemporanea al disegno: «La 
nave di giotto chi… i santo pietro a roma di musaicho»; sotto 
il pescatore, scrittura più tarda, «Giotto»; sotto, di mano di 
Pembroke, «Giotto. 1276-1336. The Picture is in mosaic about 
30.feet broad & 20. Feet High, a great Weight to be so / raised
from ye Wall was saved & fram’d out of old St. Peter’s – this
figure angling is mentioned in His life, there is an other drawing
without it» [15];
Parri Spinelli, disegno (1420-1430 ca.), Cleveland, The Cleveland
Museum of Art, J. H. Wade Fund, inv. 61.38; ritenuto appartenente 
a Vasari; già coll. Richardson, poi Oxford (Venturi 1922, 50-51).
Copiato da Ottley 1823, 8 [16];
Masolino da Panicale, Vocazione di Pietro e Andrea, affresco
perduto (1424), Firenze, Santa Maria del Carmine, cappella
Brancacci; copiato in una tavola forse settecentesca a Firenze,
coll. Matteini. Nella figura del pescatore è stata riconosciuta una
citazione dell’analoga figura della Navicella giottesca (Berti 1990,
150) [17];
Parri Spinelli, disegno (secondo quarto del XV secolo), Bayonne,
Musée Bonnat, inv. 661 [18];
Parri Spinelli (attr.), disegno (1440 ca.), Chantilly, Musée Condé,
DE 2; già coll. Giorgio Vasari. Sulla nave, «…pietro…»; non
riprodotti il castello e il pescatore, ma all’estrema sinistra si vede
la lenza; deriva dal disegno già coll. Pembroke, Wilton House
(Venturi 1922, 50-51) [19];
Pisanello (attr.), disegno (post 1431-1432), BAM, F 214 inf. 10,
f. 12r [20];
piviale di Niccolò V (metà del XV secolo), Firenze, Museo
Nazionale del Bargello;
affresco (1455-1460 ca.), Foligno, Santa Maria in Campis, cappella
di Cola delle Casse. Frase iscritta come ‘pronunciata’ da Cristo:
«Modice fidei quare dubitasti» (Mt 14, 21); ‘risposta’ di Pietro,
«Dne adiuvas nos - nos perimus» (Mt 8, 25) (Köhren-Jansen 1993,
186) [21];
due medaglie di Niccolò V (Köhren-Jansen 1993, 191-195); 
due medaglie di Callisto III (Köhren-Jansen 1993, 195-197);
medaglie di Paolo II, Sisto IV, Alessandro VI, Giulio II (Köhren-
Jansen 1993, 197-200);
sigillo del doge Lorenzo Priuli (Köhren-Jansen 1993, 213-215);
Antoniazzo Romano, dipinto su tavola trasportato su tela (1485 
ca.), Avignone, Musée du Petit Palais, proveniente dal convento 
femminile della Casa Santa presso il Sancta Sanctorum Roma; 
già coll. Giovanni Pietro Campana, Roma. Iscrizione, «Hoc opus 
fieri fecerunt religiose dne ex domo sca et principales Catherina / 
et Paula quondam magistro Petro de Castro plebis A MCCCCLX» 
(Venturi 1922) [22];
Raffaello Sanzio, affresco (inizio XVI secolo), Musei Vaticani, 
appartamento di Giulio II;
Nicolas Béatrizet, incisione (1559). Iscrizione: «Amice quisquis 
es. en. tibi atrii Vaticani. piscatorum. naviculam opere musivo 
olim a Jotto pictore florentino anno MCCCXXXV cum suis 
piscatoribus ceteris q / aliis ornamentis effigiatam pereleganter 
nunc autem eam ita ut vides Nicolaus Beatrizius Lotharingius 
aheneis tabellis incisam non minori artificio et elegantia 
repraesentavit Romae MDLIX» (Venturi 1922; Köhren-Jansen 
1993, 247-248) [23];
Girolamo Muziano, incisione, in Cascioli 1916, 6;
Mario Labbacco, incisione (1567), in Köhren-Jansen 1993, 248-
250. Iscrizione: «Ex archetypo / Naviculae / Quae pro foribus
/ Vaticani Templi / Egregio Pictoriae Artis / Antistiti Iotto /
ascribitur. Marius Labbaccus faciebat / Romae cum privilegio
MDLXVII» (Venturi 1922). Sopra i due santi a sinistra «Fluctuat
Arm. 26, C 246, f. 39r; AFSP, Arm 26, C 245, ff. 128r-129v; AFSP, 
Arm. 1, A 2, c. 35). Il mosaico è montato in alto tra le finestre 
della controfacciata della basilica.
1649: nuovo stacco e riposizionamento sulla parete di fronte al 
Palazzo Apostolico, all’incirca dove già il mosaico era stato posto 
nel 1617 (Gigli 1608-1650 [1958], 327, 341). Pagamenti il 30 luglio 
per restauri a Guidobaldo Abbatini (AFSP, Arm. 17, E 26, f. 
221r; Arm. 26, D 276, f. 197; Pogliani 2009, 58; Zander 2011. Il 
documento, firmato da Bernini, specifica «parte in campi, parte in 
figure et altre parti». Il mosaico era stato posizionato sulla porta 
«in undici pezzi»).
10-23 novembre 1660: per ordine di Innocenzo X Pamphilj «si
demolisce la Navicella», che era arrivata «all’ultimo del suo vivere» 
(Baldinucci 1681-1728 [1974-1975], I, 112; AFSP, Arm. 27, B
373, ff. 34, 37, 40). Lo stacco e lo smontaggio sono estremamente
traumatici per il mosaico ormai fortemente provato.
1673-1674: Orazio Manenti esegue il mosaico adattandolo alla
lunetta sulla porta centrale del portico della basilica, e copiando
la copia di Beretta (Baldinucci 1681-1728 [1974-1975], I, 112;
Pogliani 2009, 58). Il 19 dicembre 1674: il mosaico viene scoperto
anche se non ancora completato: mancano il Pescatore e parte
del mare. Nelle lacune viene adattato il cartone (Savettieri 2000;
Zander 2011).
1999: pulitura e indagini scientifiche dirette dalla Fabbrica di
San Pietro.
Documentazione visiva
Dipinto murale (1320-1323 ca.), Strasburgo, Saint-Pierre-le-Jeune 
(Körte 1942; Köhren-Jansen 1993, 160-174). Versione precoce ma 
semplificata specie nelle attitudini degli apostoli e nei colori [5];
Stefano (?), affresco perduto, Firenze, chiostro di Santo Spirito. 
Ghiberti parla di tre scene dipinte da Stefano nel chiostro: la 
Navicella, la Trasfigurazione, un Miracolo dell’Indemoniata; 
non menziona il mosaico giottesco come modello (Ghiberti-
Bartoli 1998, 85). Hood (1993, 311 nota 13) ha proposto la 
derivazione, probabile ancorché inverificabile. La registriamo 
qui per l’ovvio interesse dell’eventuale legame tra Stefano – 
che Vasari vuole attivo nell’abside di San Pietro – e l’opera di 
Giotto a Roma;
Ambito di Tommaso da Modena, affresco (1348 ca.), Treviso, 
Musei Civici, proveniente dalla chiesa di Santa Margherita (Köster 
1999, 23; Cozzi 2013, 90-92). L’affresco è vastamente distrutto; 
mostrava la ricezione di alcuni elementi, come il demone che 
soffia nella tuba e i gesti concitati degli apostoli. La composizione 
è ribaltata, il Cristo con Pietro a destra; le proporzioni della scena 
non hanno nessi con quella giottesca [6];
Miniatore teramano, miniatura ritagliata (metà del XIV secolo), 
Parigi, Musée Marmottan Monet, coll. Wildenstein (Manzari 
2013, 28; Ead. 2016, 643). Sono raffigurati solo Cristo, Pietro, e 
parte della barca [7];
Andrea Orcagna, predella della Pala Strozzi (1357), Firenze, Santa 
Maria Novella [8];
Andrea Bonaiuti, affresco (1366-1368), Firenze, Cappellone degli 
Spagnoli [9];
Lorenzo Veneziano, scomparto di predella (1370 ca.), Berlino, 
Gemäldegalerie, inv.1140 a [10];
Niccolò di Tommaso, Pesca Miracolosa (Chiamata di Pietro) e 
Navicella, affreschi (1372 ca.), Pistoia, Chiesa del Tau. Nel primo 
affresco compare il Pescatore, nel secondo, alcuni atteggiamenti 
degli apostoli nella barca, i due demoni e la figura di Pietro quasi 
inginocchiato appaiono chiare derivazioni da Giotto. Il pittore 
vide probabilmente il mosaico passando per Roma di ritorno da 
Napoli in Toscana (Carli 1977) [11-12];
Antonio Veneziano, Miracoli post-mortem di san Ranieri, affresco 
(1384-1386), Pisa, Camposanto, raffigurazione nella parte destra 
dell’affresco [13];
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87r; Liber Anniversariorum (1361-1362 ca.), BAV, ACSP, H. 57, 
f. 87r; Villani fine XIV secolo [1997], 154-155, 213, 412, 463; 
Antonio di Pietro dello Schiavo 1404-1417 [1917], 6; Alberti 
1435 ca. [2006], 213-214; Ghiberti-Bartoli 1998, 84; Rucellai 
1457 [2013], 116; Filarete 1464 ca. [1972], II, 672; Antonio Billi 
inizio XVI secolo [1991], 39; Francesco Albertini, Opusculum 
de mirabilibus novae et veteris urbis Romae (1510), in Valentini-
Zucchetti 1940-1953, IV, 534; Mariano da Firenze 1518 [1931], 
77; Anonimo Magliabechiano 1540 ca. [1968], 87; Fulvio 1543, 
84; Fauno 1548, 152; Gelli 1550 ca. [1896], 42; Vasari-Bettarini-
Barocchi 1966-1997, II, 106; Castelvetro 1570 [1978-1979], II, 
445, 483-484; Panvinio 1570 [it.], 49; Alfarano 1582 [1914], 89, 
110-111, 194; Ugonio 1588, 94; Ciacconio (1590 ca.), BAV, Barb. 
lat. 5407, f. 58r; Van Mander inizio secolo XVII [2009], 101; 
Grimaldi (1603), BAV, Sala Cons. MSS (rosso) 405, f. 121r-v; 
Palladio 1618, 52; Torrigio 1618, 70, 90-91; Grimaldi (1619), 
BAV, Barb. lat. 2733, ff. 147v-149r (Grimaldi 1619 [1972], 184-
185); Grimaldi (1622), BAV, Vat. lat. 6437, parte II, ff. 220-
224; secondo-terzo decennio del XVII secolo, BCR, ms. 4168, 
inv. 27/2, in Dorati da Empoli 2001, 99; Mancini ante 1630 
[1956-1957], I, 68, 170; Severano 1630, I, 55; Torrigio 1635, 
93, 167; Baglione 1639, 18-19; Torrigio 1639, 93-94, 161-163; 
Ciacconio [1630] 1677, II, 325; Baglione 1642 [1995], I, 251 
(349-350); Vannini 1642 [1976], 966; Casali 1681, 31; Evelyn 
1644-1646 [1906], I, 186; Titi 1674-1763 [1987], I, 5, 179, 
249; Suarès (1675), BAV, Barb. lat. 3084, ff. 7r-9v.; Baldinucci 
1681-1728 [1974-1975], I, 103-104, 110-112; Ciampini 1693 
46-47; Relazione 1949-1953; Paeseler 1950, 168-169; Toesca 
1951, 470; Gnudi 1959, 114; Gosebruch 1958; Battisti 1960, 68; 
Gosebruch 1961; Choux 1962; Gosebruch 1962, 127-130; Volpe 
1963, 9-13; Rahner 1964, 503; Matthiae 1966a [1988], 234-235; 
Kemp 1967; Oakeshott 1967, 328-332; Previtali 1967 [1993], 
328, 370-372, 384-386, 389-390; Gosebruch 1968; Bertelli 
1969, 47-48; Bologna 1969a, 272-274, 215; Bologna 1969b, 63-
74; Venturoli 1969, 153; Gosebruch 1970, 73-76; Smart 1971, 
61-71; De Benedictis 1973; Zucker 1981; Matthiae 1972, 23; 
Hueck 1977; Raff 1978-1979; Ciardi Duprè Dal Poggetto 1981, 
78-83; Boskovits 1983, 303-304; Brandi 1983a, 115-116; Bellosi 
1983, 113; Tomei 1984a; Bonsanti 1985, 31, 48-49; Kheel 1986; 
Kempers-De Blaauw 1987, 89; De Blaauw 1987 [1994], 640; 
Gandolfo 1988, 369-370; Tomei 1989b; Berti 1990, 150; Todini 
1992, 15 e nota 46; Köhren-Jansen 1993; Tomei 1993, 591; Lisner 
1994; Flores d’Arcais 1995, 244-246; Lanzani 1995, 46-47, 87; 
Schwarz 1995; Châtelet 1996; Tomei 1996, 31-32; Alrnulf 1997, 
336-337; Tomei 1996a, 31-32; Tomei 1997b, 246-252; Köster 
1999; Bauer 2000; Boskovits 2000b; Ragionieri 2000, 151-156; 
Leuker 2001; Baldinotti 2002, 75-78; Posèq 2002; Morozzi 2000, 
190; Tomei 2000b, 97-98; Schwarz 2008, 255-280; Andaloro 
2009; Sansone-Maddalo 2009; Tomei 2009a, 166-167; Tosini 
2009; Zander 2009; Lanzani 2010, 68-71, 190; Zander 2011; 
Gardner 2013, 32-33, 292-298; Schmitz 2013, 212-213; Romano 
2016a.
Serena Romano
Angelo delle grotte vAticAne:
Fotografie al momento della riscoperta, AFMV, XXX-48-1 e 
in Muñoz 1924-1925, 441; fotografia (1920-1950), Bologna, 
Fototeca Zeri, 13323; fotografia (post 1924), Anderson, 20558; 
fotografia (1926), ICCD-GFN, E 9097; Relazione 1949-1953, 
fig. 18; fotografia (1950 ca.), Archivio Scala; ; copia (metà del 
XX secolo ca.), presso la SBAS-Roma; fotografia (ante restauro 
2004-2005), Courtauld Institute, A74/959.
Angelo di Boville
Foto del calco, in Stevenson 1887, tav. V.3; aristotipo (1880-1920), 
Bologna, Fototeca Zeri, 13312; Norberto Pazzini, copia (1912), 
presso l’allora Direzione Generale del Ministero della Pubblica 
Istruzione: foto ICCD-GFN, C 10663; fotografia (1910-1921), 
Bologna, Fototeca Zeri, 13313, già coll. Muñoz; fotografia (ante 
1921), Bologna, Fototeca Zeri, 13314, 13318; fotografia (1930 
ca.), Alinari, 43460; fotografia (ante 1937), Soprintendenza alle 
Gallerie di Firenze, in Catalogo della mostra giottesca 1937, tav. 
53; fotografia (1937 ca.), Brogi, 25907; fotografia (1945-1955), 
Bologna, Fototeca Zeri, 13315, dall’archivio della Soprintendenza 
ai Monumenti del Lazio, in Matthiae 1967, II, fig. 345; Max Hutzel, 
fotografia (1967), Roma, Fototeca della Biblioteca Hertziana.
Fonti e descrizioni 
Liber Anniversariorum (1361-1362 ca.), BAV, ACSP, H. 56, f. 
[1747], 77-78; Martinelli 1658 [1693], 12; Fontana 1694, 393; 
Bonanni 1696 [1715], 105-107; Deseine 1713, 162; Richardson 
1722, 293; Bottari 1737, 193; de Brosses 1739-1740 [1991], II, 
1108; Martinetti 1750, II, 42-44; Vasari-Bottari 1759-1760, I, 
48; Chattard 1762-1767, I, 24; Serie Degli Uomini I Più Illustri 
1769-1775, I, 15; Elogi degli Uomini Illustri 1771-1774, I, 78; 
Dionigi 1773, 60-61; Cancellieri 1786, I, 863; Cancellieri 1788, 
35-36; Vasari-Della Valle 1791-1794, II, nota alle pp. 88-89; 
Lanzi 1795-1796 [1968-1974], I, 36, 221.
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Note critiche
Durante il pontificato di Innocenzo III (1198-1216) fu avviata 
la completa ricostruzione della basilica tardoantica di San Sisto 
Vecchio, terminata probabilmente da Onorio III (1216-1227): 
la precedente chiesa a tre navate fu ridotta a una sola, i cui muri 
furono sopraelevati di circa 3 metri (LP II, 451-452; CBCR 1976, 
IV, 165, 172-173, 175; Geertman-Annis 2004, 533). Lo stesso 
Onorio III affidò la chiesa a san Domenico, affinché vi fondasse 
un monastero femminile nel quale confluirono diverse comunità 
cittadine (Koudelka 1961, 51-53; Barclay Lloyd 2012, 190). In 
epoca moderna, probabilmente nel 1478 (CBCR 1976, IV, 175), 
all’interno dell’abside duecentesca semicircolare fu inserito 
un nuovo coro poligonale, che distrusse la parte centrale degli 
affreschi medievali dell’abside alla quale si addossava; i dipinti 
sopravvissuti nelle intercapedini venutesi a formare tra le due 
absidi sui lati destro e sinistro, che compresero anche i tratti iniziali 
delle pareti della navata, rimasero nascosti dietro le murature del 
nuovo presbiterio. Le pitture medievali di San Sisto Vecchio sono 
state scoperte nella seconda metà dell’Ottocento e pubblicate da 
Crowe e Cavalcaselle nel 1864 (I, 474) come opere degne di scarsa 
considerazione da datare complessivamente alla fine del XIV 
secolo o all’inizio del XV, senza alcuna distinzione tra il registro 
in alto cui appartengono le Storie di santa Caterina da Siena e le 
scene mariane più in basso; l’opinione di Cavalcaselle sui dipinti è 
espressa in modo meno prudente nella lettera inviata alla Giunta 
Superiore di Belle Arti del 18 febbraio 1879, nella quale suggerisce 
di non staccarli e di non impiegare inutilmente risorse per la loro 
conservazione (ACS, AA.BB.AA., I versamento, 1860-1890, b. 576, 
da un lato e della Presentazione di Maria al tempio dall’altro, 
sono conservati episodi della vita di santa Caterina da Siena e 
raffigurazioni di santi aggiunte in epoca successiva, per le quali 
si rimanda alla relativa scheda (→ 90). Nella sola parte sinistra 
dell’abside medievale, nell’area tra i riquadri con gli angeli e i 
tre santi frammentari, sono invece ricomparse cospicue tracce di 
una decorazione più antica (Queijo, in Corpus IV → 19), che fu 
occultata dai dipinti dei quali ci occupiamo.
Iscrizioni
1 - Iscrizione identificativa, disposta ai margini dell’area figurata, 
in una cornice rettangolare, sopra l’immagine del profeta [10], 
allineata su un rigo orizzontale secondo un andamento curvo 
regolare. Lettere nere su fondo bianco. Mutila. Scrittura maiuscola 
gotica.
[- - -] p(rop)h(et)a 
2 - Iscrizione esegetica, disposta all’interno dell’area figurata, nel 
rotolo sorretto dal profeta [10], allineata su due righi orizzontali 
segnati inferiormente e superiormente, secondo un andamento 
curvo. Lettere nere su fondo bianco. Frammentaria. Scrittura 
maiuscola gotica.
S +++[- - -] / DE[- - -]
(S. Ric.)
54. LA DECORAZIONE AD AFFRESCO NELL’ANTICA ABSIDE E NELLA NAVATA DI SAN SISTO VECCHIO
1309-1314 ca.
L’inserimento nel XV secolo di una nuova struttura absidale 
all’interno dell’abside medievale della chiesa di San Sisto 
Vecchio ha provocato la perdita dell’intera porzione centrale 
della decorazione dipinta, poiché il nuovo organismo, nella parte 
terminale, è stato addossato al precedente. Dei dipinti absidali 
di epoca medievale sopravvivono però ampie porzioni sui lati 
sinistro e destro, laddove si è creata una sorta di intercapedine tra 
la nuova abside poligonale, più stretta, e l’antica che la contiene; 
tra i dipinti celati dal nuovo assetto presbiteriale sono inclusi 
quelli che in origine cadevano nella navata, i cui tratti più prossimi 
all’abside, dopo il rifacimento, furono racchiusi all’interno degli 
ambienti di risulta venuti a crearsi su entrambi i lati. Sul lato 
sinistro, a circa 1,80 m da terra, nel punto d’intersezione tra 
i due corpi absidali si distingue un primo riquadro delimitato 
da una doppia cornice rossa e bianca con crocette rosse, cui si 
affianca un pannello staccato e incastrato nel muro [1]; entrambi 
raffigurano schiere di angeli, alcuni protesi verso l’alto e altri 
verso il basso. A circa 1,70 m dalla sommità dei pannelli con gli 
angeli, si conserva una fascia con tre figure di santi dei quali è 
identificabile, al centro, solo san Paolo; il santo a sinistra manca 
della parte superiore. Segue un riquadro di colore bianco, 
delimitato da cornici rosse. Sempre sul lato sinistro, sul tratto 
di muro piano iniziale della navata, è un grande riquadro con la 
Pentecoste [2-3-4], divisa in due scene sovrapposte e delimitate 
da un arco acuto: in alto, all’interno di un edificio absidato, la 
Discesa dello Spirito Santo sulla Vergine e sugli apostoli, in basso, 
disposti ai lati di una porta, due gruppi di quattro uomini, uno 
dei quali in atto di bussare; il riquadro inizia a circa 3 m da 
terra e si sviluppa in altezza per 3,40 m. Sul lato destro nulla si 
conserva della decorazione propriamente absidale fuorché un 
modestissimo e illeggibile brano d’intonaco dipinto posto assai 
in alto, vicino al punto di congiunzione tra le due absidi, e un 
riquadro con il busto di un santo non identificato, che regge con 
una mano un volume e con l’altra la palma del martirio, su un 
tratto di muratura sporgente dell’intradosso dell’arco tra l’abside 
e la parete della navata. Leggermente più in basso, a 3,40 m da 
terra e già sulla parete della navata, è una Presentazione di Maria al 
tempio assai guasta, nella quale un anziano sacerdote si sporge da 
un altare sovrastato da un’edicola per accogliere Maria bambina, 
che sulla sinistra della scena a mala pena ormai si distingue 
mentre sale i gradini del tempio di Gerusalemme, accompagnata 
da Gioacchino e Anna [5-6-7]. Sotto di essa – ma all’interno di 
un piccolo stanzino di servizio ricavato nell’intercapedine e che 
di fatto la separa in altezza in due diversi ambienti, al superiore 
dei quali si accede tramite una scala ricavata nelle murature – 
all’inizio degli anni Novanta è stata rinvenuta sotto l’intonaco 
moderno una Presentazione di Gesù al tempio, cui si accosta sul 
lato sinistro una scena in gran parte perduta di cui rimangono 
la figura di Maria seduta su uno scranno e quella di Giuseppe 
in piedi alle sue spalle [8-9].
Le scene narrative sono tutte inquadrate dal medesimo sistema 
di cornici, che prevede una fascia rossa più esterna, due fasce 
con motivi a spina di pesce e una più interna ocra sulla quale 
si alternano motivi geometrici bianchi e verdi; i tre santi sono 
all’interno di cornici bianche, rosse e ocra non decorate.
Nella parte più alta delle pareti, al di sopra della Pentecoste 
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si svolge all’interno di un ciborio trabeato con un coronamento 
piramidale retto da colonnine la cui autenticità è stata messa in 
dubbio (Romano 1992, 136) e il cui andamento prospettico è 
effettivamente quantomeno sospetto; ai lati, secondo tradizione 
compaiono san Giuseppe, che regge il cesto con le colombe da 
offrire al tempio, e Anna, forse con in mano un cartiglio che la 
identifica come profetessa (Barclay Lloyd 2012, 216). Sulla base 
di quanto rimane – la Vergine seduta su trono senza schienale 
e Giuseppe alle sue spalle, sostanzialmente identico a quello 
del riquadro precedente – e della collocazione adiacente alla 
Presentazione di Gesù al tempio, la scena seguente può essere 
agevolmente interpretata come un’Adorazione dei Magi [8-9], a 
uno dei quali appartiene il frammento di mano che indica verso 
l’alto, verso la stella, conservato sulla sinistra; Giuseppe, assorto, 
poggia mani e mento su un lungo bastone. Si deve immaginare 
che la scena non avesse un consistente sviluppo orizzontale, che 
ne avrebbe comportato il prolungamento nell’abside. Il busto 
di santo con il libro e la palma ancora visibile più in alto, nel 
passaggio tra l’abside e la parete destra, ha il manto purpureo e 
la capigliatura castano chiara; ne è stata proposta l’identificazione 
con Sisto II (257-258), il papa martire titolare della chiesa (Barclay 
Lloyd 2012, 211), che appare plausibile, nonostante non mostri 
alcuna insegna pontificia, anche per le grandi dimensioni del 
pannello, che nella sola parte conservata misura m 1,20 x 0,65.
Nell’intercapedine di sinistra, i tre santi affiancati indossano tutti 
la veste con sopra il manto, di diversi colori; due sono accostati 
nello stesso riquadro, ai lati di una sottile colonnina bianca: 
quello più a destra, del quale è perduta circa la metà perché si 
trova nel punto di congiunzione tra le due absidi, è una figura 
giovanile con lunghe ciocche di capelli che ricadono sulle spalle, 
quello a sinistra è identificabile con san Paolo per la presenza 
della spada. Segue una terza figura acefala, nelle mani della quale 
si distingue un grosso volume chiuso. Si trattava forse di una serie 
di apostoli. Delle due raffigurazioni di angeli in volo collocate 
più in basso sul giro absidale quella più a sinistra è un pannello 
staccato [1]; proveniva forse dalla parte dell’abside medievale 
fasc. 928-1) ed emerge infine impietosa nelle annotazioni apposte 
a margine dello schizzo della scena della Pentecoste eseguito 
durante il sopralluogo a San Sisto – «tipi brutti con occhiacci 
forme morte», «Decadenza giottesca fare rozzo dozinale orrore 
di mani ed unghie» – oggetto di studio in una tesi di dottorato 
(Fraticelli c.s.). Nella parte inferiore dell’intercapedine destra è 
stato ricavato un piccolo vano di servizio; i dipinti conservati 
sulla porzione della parete incorporata in questo stanzino, con 
la Presentazione di Gesù al tempio e l’adiacente raffigurazione di 
Maria e Giuseppe [8-9], erano intonacati e sono stati portati alla 
luce in un restauro svolto nel 1992 (Barclay Lloyd 2012, 193). 
Lo scoprimento della Presentazione di Gesù al tempio nel 
registro più basso del lato destro ha confermato l’ipotesi di Vitali 
(1983, 437) che la scena sovrastante, la più rovinata tra quelle 
conservate, non fosse da identificare con tale soggetto ma con una 
Presentazione di Maria al tempio, della quale aveva riconosciuto 
la figura di Maria bambina che muove i primi passi sulle scale del 
tempio [6]. La raffigurazione è ormai illeggibile sul lato destro, 
ma si può integrare quanto esistente grazie alla fotografia ICCD-
GFN, E 10720 del 1926 ca. [7], che raffigura un gruppo di almeno 
sei fanciulle, per la maggior parte di profilo, che si accostano a una 
mensa; possiamo essere certi si tratti dell’altare della Presentazione 
di Maria perché la punta delle dita di una delle giovani è ben 
visibile nella fotografia E 10719 della stessa serie [5], che per 
il resto ritrae il sacerdote proteso ad accogliere la Vergine e in 
uno stato di conservazione ben più leggibile dell’attuale. Ronci 
(1951, 26), il primo a dedicare uno studio approfondito ai dipinti, 
aveva già fatto riferimento alla presenza di fanciulle nella scena, 
sulla base di alcune schede della Soprintendenza degli anni ’30, e 
attribuiva la loro perdita all’apertura di una porta; Barclay Lloyd 
(2012, 213) le ha identificate con le fanciulle che, secondo la fonte 
apocrifa della Presentazione di Maria, il Protovangelo di Giacomo 
(6, 1), parteciparono all’evento (Craveri 1969 [2005], 12). La 
sottostante Presentazione di Gesù al tempio [8] è incentrata sulla 
restituzione del Bambino da parte di Simeone alla Vergine, che 
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molto ritoccata (→ 60). Se si accetta, come sembra legittimo, la 
possibilità che la decorazione sia stata realizzata grazie al lascito 
testamentario del cardinal Boccamazza, la cronologia degli 
affreschi potrà superare la soglia del 1309, morte del cardinale 
– che come si è detto aveva previsto donazioni anche al di là della
sua stessa dipartita – ma difficilmente potrà andare oltre l’anno
1314, dopo il quale è documentato un periodo di grave indigenza
per il monastero (Berthier 1919-1920, I, 117), incompatibile con
spese per una campagna decorativa.
Interventi conservativi e restauri
1990-1992: intervento di restauro a cura della Soprintendenza 
per i Beni Artistici e Storici di Roma, diretto da Alia Englen ed 
eseguito da Silvana Franchini (SBAS-Roma, perizia 10, 1992; 
Genovesi 1992, 676-677; Barclay Lloyd 2012, 193).
Documentazione visiva
Giovanni Battista Cavalcaselle, disegno (1864 ca.), in Fraticelli 
c.s., raffigura sommariamente la Pentecoste; fotografie (1926 ca.),
ICCD-GFN, E 10717-10722.
Fonti e descrizioni.
ACS, AA.BB.AA., I versamento, 1860-1890, b. 576, fasc. 928-1.
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da Romano (1992, 134, 136). Dal punto di vista iconologico 
inoltre va recuperata la relazione evidenziata sempre da 
Romano (ibid.) tra la scelta di un tema mariano, inusuale in una 
chiesa domenicana, e il culto ivi tributato alla veneratissima 
icona di Santa Maria in Tempuli. In questa ottica risulta forse 
maggiormente comprensibile anche il grande risalto dato alla 
scena della Pentecoste, incardinata intorno alla figura della 
Vergine, che misura in altezza quanto le due Presentazioni sulla 
parete opposta. La tradizione vuole infatti che, come tutte le 
immagini della Vergine attribuite a san Luca, essa fosse stata 
dipinta quando Maria era nel cenacolo insieme agli apostoli dopo 
la morte di Gesù e prima che, appunto con la Pentecoste, iniziasse 
l’evangelizzazione (Sterpi-Koudelka-Crociani 1975, 31). 
Ronci (1951, 16-19) e Vitali (1983, 435-440) hanno ipotizzato che 
le varie scene andassero attribuite a campagne esecutive diverse, 
non del tutto coincidenti ma sostanzialmente concordi nel 
ritenere la decorazione nell’abside – angeli e tutti i santi – di fine 
Due, primissimo Trecento, la Pentecoste e l’unica Presentazione 
allora visibile del 1320 ca. e la scena sotto la presentazione con 
i personaggi intorno alla porta un’aggiunta successiva. Romano 
(1992, 134-137), e anche poco prima Gandolfo (1988, 350), 
ha invece restituito unitarietà esecutiva a questa parte della 
decorazione di San Sisto, rilevando corrispondenze stilistiche e 
decorative tra le varie raffigurazioni e attribuendo le differenze 
alla presenza di mani diverse, in quello che si configura come 
uno dei più vasti cantieri della Roma del Trecento. Per via delle 
sovrapposizioni degli intonaci, la studiosa considerava valida 
l’ipotesi di un’esecuzione successiva solo per la raffigurazione 
delle genti che si accalcano fuori dal cenacolo (Romano 1992, 
134); l’osservazione ravvicinata dell’intonaco e il confronto tra i 
profili di queste figure e quelli delle fanciulle, oggi perdute, della 
scena della Presentazione di Maria fugano però ogni dubbio circa 
la contemporaneità di tutto l’insieme.
Barclay Lloyd (2012, 207-212) ha ricostruito una trama 
dettagliata di legami del monastero di San Sisto con il cardinale 
Giovanni Boccamazza, che rendono ancora più solida l’ipotesi, 
già avanzata da Vitali (1983, 435-436) e Romano (1992, 137-
138), che le cospicue donazioni effettuate dal cardinale abbiano 
alimentato la decorazione pittorica dell’abside e della navata della 
chiesa. Fin dal 1290 una Boccamazza, Angelica, era badessa di 
San Sisto e in questo ruolo aveva promosso diverse iniziative 
per migliorare le condizioni del monastero, con ogni probabilità 
sostenute economicamente dal congiunto cardinale (Vitali 1983, 
436; Barclay Lloyd 2012, 210), il quale nel suo testamento aveva 
destinato al monastero anche una consistente rendita, che sarà 
versata dall’anno della morte (1309) al 1314 (Torrigio 1641, 54-
57; Koudelka 1961, 72 n. 13). Gli anni tra il 1295 e il 1304 
sembrano però un po’ precoci per funzionare come datazione 
del ciclo, come propone Barclay Lloyd (2012, 212). Il sottofondo 
cavalliniano degli affreschi appare già lontano dai grandi episodi 
di Santa Cecilia (→ 12) e Santa Maria in Trastevere (→ 24a), 
ed è certo meglio accostabile alla fase di pittura napoletana che 
s’incardina attorno alla presenza di Cavallini, documentato a 
Napoli nel 1308-1309. Probabilmente già superato anche il 
momento della cappella di Sant’Aspreno del duomo, datata 
in quegli anni (Leone de Castris 2013, 66-75), gli affreschi di 
San Sisto si avvicinano a quelli di Santa Maria Donnaregina 
(Vitali 1983, 439; Gandolfo 1988, 350; Romano 1992, 137), 
senza tuttavia riflettere pienamente quello stadio di linguaggio 
pittorico agganciato al periodo che va dalla metà degli anni ’10 
alla metà degli anni ’20 del Trecento (Leone de Castris 2013, 
148-149): le strutture architettoniche, ad esempio, sono ancora
rappresentate come quinte di scena, alludenti a uno sviluppo
spaziale retrostante. Il linguaggio di San Sisto resta più romano:
aveva probabilmente agganci con altri episodi della pittura
primo trecentesca cittadina, come il pannello di Santa Maria in
Cappella, oggi disperso (→ 49), alcuni dipinti di San Benedetto
in Piscinula (→ 55) o la Madonna di San Paolo alla Regola, oggi
ora a contatto con quella quattrocentesca o più probabilmente 
è stata riposizionata nel punto dal quale fu staccata. Tutti gli 
angeli sono in adorazione. Il gruppo nel pannello staccato è 
suddiviso in due schiere dietro una sagoma curvilinea chiara 
che si staglia contro il blu del fondo e che poteva essere di un 
caseggiato o di una quinta naturale; è stato interpretato come 
avanzo di un’Assunzione (Ronci 1951, 17; Vitali 1983, 437), di 
una Dormitio (Romano 1992, 133) o di una Natività (Barclay 
Lloyd 2012, 217-218): la presenza di una figura di asino nella 
parte bassa del dipinto finora non rilevata assicura circa la 
bontà di quest’ultima identificazione. Non è stato indagato il 
rapporto di questa scena con il pannello che gli è accanto, nel 
quale compaiono altri angeli (ricordato solo da Vitali 1983, 434, 
437, che li identificava però con santi, e Romano 1992, 133-
134), e resta difficile da chiarire se l’appartenenza di entrambi 
a una medesima scena sia stata annullata dallo stacco o se il 
secondo brano appartenesse a una Dormitio, identificazione già 
ragionevolmente proposta per l’altro pannello. Poco oltre, sulla 
parete della navata, è il grande affresco con la Pentecoste [2]: 
dalla sommità di un edificio su più livelli e con un’abside nel 
fondo, del quale vediamo la sezione, la colomba dello Spirito 
Santo manda i raggi sul consesso apostolico raccolto intorno 
alla Vergine, la figura acefala al centro della composizione. 
Sono conservati cinque apostoli per ciascun lato, alla destra 
della Vergine è riconoscibile Giovanni, segue probabilmente 
Andrea [3]. Nel registro inferiore, alcuni personaggi con abiti e 
copricapi di varie tipologie si distribuiscono con pose animate 
fuori dal luogo dove sono riuniti la Vergine e gli apostoli, ai lati 
della porta d’ingresso [4]; rappresentano i «Giudei osservanti 
di ogni nazione che è sotto il cielo», che si radunarono intorno 
al cenacolo (Atti 2, 5-6) (Vitali 1983, 436-437). La narrazione 
è racchiusa da un arco a ogiva e nei due pennacchi laterali ci 
sono clipei con figure, delle quali è meglio conservata quella 
a sinistra [10], un santo canuto identificato come profeta da 
un’iscrizione (Iscr. 1), forse Gioele o Davide, dei quali Pietro 
declama ampi brani (Atti 2, 17-21, 25-35) alle genti raccolte 
intorno al cenacolo dopo la discesa dello Spirito Santo. La figura 
nel clipeo a destra è forse identificabile con Giovanni Battista, 
per via della capigliatura irsuta ancora ben distinguibile. Sopra le 
teste dei secondi due apostoli, su ciascun lato, è raffigurata una 
piccola ampolla, isolata da un riquadro scuro; elemento raro e 
di difficoltosa interpretazione (Vitali 1983, 437), si tratta forse 
di un riferimento all’eucarestia, poiché il luogo in cui avvenne 
la Pentecoste è lo stesso dell’ultima Cena. 
Le scene formano un ciclo mariano del quale non conosciamo il 
numero degli episodi, l’estensione e l’ordine della narrazione, ma 
che culminava verosimilmente con un tema di gloria nella calotta 
absidale, probabilmente un’Incoronazione della Vergine come a 
Santa Maria in Trastevere (Croisier, in Corpus IV → 55) e Santa 
Maria Maggiore (→ 16a). Barclay Lloyd (2012, 191, 212-223) ha 
sostenuto che il tema mariano si sviluppasse nell’abside e solo 
nel primo tratto della navata, compreso nella zona presbiteriale 
e riservato alle monache, separate da un ‘tramezzo’ dalla parte 
pubblica della chiesa, e ha interpretato ciascuna delle scene come 
evocazioni della vocazione claustrale delle fruitrici e dei caratteri 
della spiritualità domenicana, con riferimenti però talora labili 
o generici. L’ipotesi che il ciclo si concentrasse nell’abside e nel
primo tratto della navata è plausibile – le scene conservate e
ipotizzabili, con l’aggiunta dell’Annunciazione, esauriscono il
computo degli episodi di un ciclo mariano absidale canonico
per quest’epoca, si pensi a quelli di Santa Maria Maggiore (→
16a) e Santa Maria in Trastevere (→ 24a) – come pure quella
che si svolgesse entro una dimensione riservata alle monache;
dopo il riquadro della Pentecoste, in direzione della facciata, resta
comunque l’attacco di una seconda arcata dipinta identica per
forma e dimensioni: esisteva quindi almeno un’altra scena di
m 3,40. Non possiamo pertanto escludere che la decorazione
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effetti della superficie dorata unita e brillante, o più spenta dalle 
ornamentazioni in cui i motivi pseudo-cufici si affiancano a quelli 
vegetali (i rilievi delle aureole ora in Baldelli 2016).
Sull’altro lato [2], l’accordo oro/blu/rosso non sparisce ma domina 
di meno, affiancato invece da risultanti cromatiche più morbide, 
imperniate sui toni dell’azzurro e del rosa: così come sull’altra 
faccia il ‘la’ è dato dal manto rosso di Pietro, qui il perno è l’azzurro 
della veste del Cristo, cui fanno eco l’azzurro e il violaceo di cui è 
abbigliato il cardinale inginocchiato. Altra variante rispetto alla 
faccia opposta è la popolazione di figurine distribuite sui montanti 
di ogni pannello, tre su ogni lato, intercalate a campi rettangolari 
con motivi in oro su blu nel pannello centrale, su rosso nei laterali. 
Le figure, certo santi, non sono identificabili: quattro su sei, nel 
pannello con il Cristo, reggono cartigli, mentre tutti gli altri che 
accompagnano i pannelli laterali svolgono un’evidente funzione 
di commento alle scene di martirio, rivolti verso la narrazione 
con gesti di preghiera, dolore o malinconica meditazione. In tutti 
e tre i pannelli, i campi della rappresentazione sono sagomati 
dalla trilobatura in rilievo; sui lati, la sagomatura accoglie piccoli 
medaglioni con busti, a sinistra forse san Pietro e san Paolo, negli 
altri forse profeti (o santi).
Nel pannello centrale il Cristo è assiso in trono, benedicente 
e con il libro; anche questo trono è marmoreo, con gradini e 
decorato alla cosmatesca, ma a differenza di quello di san Pietro 
è concepito come un tabernacolo gotico – che si finge visto 
attraverso la trilobatura in rilievo – con elementi laterali traforati 
e rappresentati in prospettiva. Tutt’attorno angeli con vesti di 
colori sfumati tra l’azzurro, il violetto, il verde, il rosa e il beige, 
e ali colorate negli stessi toni. Il cardinale ha abbandonato le 
vesti liturgiche e festive e compare in attitudine dimessa, con le 
mani sui gradini del trono, quasi sostenendosi nell’ascesa verso il 
piede del Cristo. Il pavimento è coperto da un tappeto decorato a 
grandi campi, ognuno, in rosso o verde alternati, con una grande 
aquila imperiale: quattro di esse si rendono perfettamente e 
simmetricamente visibili in corrispondenza dei gradini del trono, 
e il cardinale vi ha posato sopra il suo rosso cappello. Al culmine 
del gable un medaglione con il Dio Padre apocalittico vestito di 
bianco con le chiavi (in effetti, se ne vede solo una) d’oro e una 
sorta di quadrilobo blu stellato simboleggiante il cosmo.
Nel pannello di sinistra, rigorosamente simmetrica, la Crocifissione 
di san Pietro, in cui la croce divide esattamente in due lo spazio 
fiancheggiato dalla Piramide Cestia e dal Terebinto (con il 
ciuffo vegetale sulla cima), con due soldati a cavallo per parte; 
più in basso altri soldati; otto donne abbigliate in rosa, rosso o 
azzurro, una delle quali, in rosso, abbraccia la croce; di schiena un 
personaggio maschile con nobile mantello verde; infine, anch’essi 
simmetrici, due uomini, uno con in mano un martello. In alto, 
sulla croce volano due figure angeliche in rosa e azzurro: uno di 
essi mostra un libro aperto, è barbato e somiglia al Cristo. In alto, 
infine, sei angeli portano un ovato azzurro, più sfumato in basso 
come per un effetto atmosferico: vi appare Pietro, alato, con veste 
sacerdotale e mani giunte, aureola e devoto sguardo rivolto al 
cielo. Nel medaglione in alto è dipinto il busto di Abramo, vestito 
di una veste rossa e oro molto sacerdotale; regge una grande spada 
che gli passa dietro la testa e tiene per i capelli il piccolo Isacco. 
Nello scomparto di destra, la Decapitazione di san Paolo. Questa 
volta il disegno della scena è meno simmetrico, costruito su una 
doppia linea curva che si incrocia a 8 inquadrando in basso la scena 
del martirio. Su un ciglio di terreno da cui sgorgano le tre ‘fontane’, 
una folla di soldati, a piedi a sinistra, a destra invece a cavallo, 
con stendardi, trombettieri, scudieri, stringe al centro il corpo di 
Il polittico attualmente conservato nella Pinacoteca Vaticana è 
costituito da due facce identiche quanto a struttura e numero di 
comparti. Ha tre pannelli verticali e cuspidati dipinti su ambedue i 
lati: il pannello centrale è più alto di circa 10 centimetri. La predella 
era invece originariamente composta da due lunghi assi orizzontali 
successivamente segati in spessore e sezionati in tre parti (Alesi-
Baldelli 2016); i due scomparti sul lato con san Pietro mancavano 
già al momento della descrizione di Cancellieri (1784). Difficile 
dubitare dell’informazione di Grimaldi, che nel 1603 vede ancora 
la ‘base’ con gli stemmi del cardinale e l’iscrizione metrica; non si 
sa se vi fosse anche la data, che Grimaldi si ricorda in modo non 
preciso («circa A.D. MCCCXX»), aggiungendo l’informazione in 
coda a tutto il resto del testo (per la trascrizione completa → 53, 
Giotto a Roma e nella basilica vaticana). La struttura originaria è 
testimoniata dal ‘ritratto’ del polittico che nel pannello con san 
Pietro il cardinale regge sulle mani velate: un’apparecchiatura 
di legno con guglie e pinnacoli fioriti interamente dorati, come 
dorato è il fondo oro di tutti gli scomparti.
Nel pannello centrale della faccia che si presume rivolta versus 
populum [1] appare san Pietro assiso su un trono monumentale, 
con gradini marmorei e schienale cuspidato, tutti con 
ornamentazione cosmatesca; Pietro, perfettamente frontale, ha 
manto rosso e due enormi chiavi nella mano sinistra, con l’altra 
benedice; dietro il trono due angeli. Inginocchiati ai piedi del 
trono sono il cardinal Stefaneschi, con l’abito bianco e oro delle 
grandi festività liturgiche; sorregge il modello del polittico ed è 
presentato da san Giorgio con il suo piccolo drago presso i piedi. 
Dall’altra parte due personaggi di meno facile identificazione, 
verosimilmente Celestino V che offre un libro, presentato da un 
santo papa. Il campo della rappresentazione, qui come in tutti 
i pannelli, è circoscritto e sottolineato dallo spessore del rilievo 
ligneo, disegnato a forma triloba nel pannello centrale, in guisa 
di loggia bifora nei laterali; nello spessore sono anche ricavati 
medaglioni, nel pannello centrale con il busto di un angelo con 
veste e ali azzurre, un libro rosso in una mano e l’altra aperta in 
un gesto di dimostrazione. Nei pannelli laterali la ‘loggia bifora’ 
inquadra le monumentali figure degli apostoli Giacomo e Paolo, 
a sinistra, Andrea e Giovanni Evangelista a destra (Iscr. 1-2). Su 
ambedue le bifore, nei medaglioni polilobi scavati nello spessore 
ligneo appaiono due profeti o santi con cartiglio (secondo la 
Lisner 1995, 68-69, si tratterebbe dei profeti Daniele e Isaia); 
ancora sopra, altri due medaglioni con busti di angeli, quello di 
sinistra frontale, quello di destra in veste rosa rivolto a guardare 
verso l’esterno. Gli elementi divisori della ‘loggia’ dovevano essere 
originariamente plastici, verosimilmente colonnine tortili in legno 
dorato; ormai perse, si vede al loro posto il bolo rosso su cui 
erano applicate. Tutte le fasce decorative dei pannelli, i triangoli 
di risulta e le linee di partizione delle ‘bifore’ sono decorate da 
campiture a fondo blu o rosso delicatamente ornamentate con 
minuti ed elegantissimi motivi dorati; rossi sono anche i campi 
su cui sono inscritti in oro i nomi degli apostoli. Il cromatismo 
oro/blu/rosso, interrotto dal falso effetto delle cornici in legno 
moderno, era quindi in origine ben più accentuato, e coordinato 
ai colori usati nelle vesti dei personaggi su questa faccia del 
polittico. L’ornamentazione è pervasiva e insieme raffinatissima 
anche nell’unico pannello sopravvissuto della predella, dove i tre 
busti di santo Stefano e di altri due santi (secondo Lisner 1995, 71, 
Luca Evangelista e forse Giacomo Minore; nei pannelli mancanti, 
ipotizza Marco e Matteo evangelisti, e san Lorenzo a pendant 
con Stefano) spiccano in campi mistilinei disegnati da una sottile 
ma fitta bulinatura, usata anche nelle aureole, che gioca sugli 
61.  GIOTTO. IL POLITTICO STEFANESCHI
Tempera su tavola, cm 185 × 88 (tavola centrale), cm 175 × 82 (tavole laterali), cm 7 (spessore), cm 44 × 85,5 (tavole centrali, predella),
cm 44 × 82 (tavole laterali, predella), cm 2,5 (spessore, predella)
Città del Vaticano, Pinacoteca Vaticana
Secondo decennio del Trecento (post 1313)
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Note critiche
L’altare sacrosanctum sul quale nel 1362 il Liber anniversariorum 
della basilica vede la tavola dipinta da Giotto (Fonti e descr.: 
per il testo → 53, Giotto a Roma e nella basilica vaticana) è 
qui identificato con l’altar maggiore, anche secondo le nuove 
acquisizioni di cui dà conto Pietro Zander in calce a queste 
Note critiche. Lo schermo impenetrabile costituito dalla grande 
macchina lignea dipinta sull’altar maggiore non sarebbe 
immaginabile durante la normale vita della basilica medievale, 
dove il pontefice celebrante si situava spalle all’abside e versus 
populum. Ma è ipotizzabile durante il periodo avignonese, dunque 
in assenza del pontefice; le attestazioni di un uso dell’altare, 
pur estremamente sporadico (Kempers-De Blaauw 1987; ma la 
riserva assoluta al solo pontefice è ben chiara, nel 1382, nel De 
mirabilibus et indulgentiis, in Valentini-Zucchetti 1940-1953, IV, 
79) durante i decenni avignonesi non impediscono di pensare,
secondo Zander, che si potesse talvolta spostare la macchina il cui
Iscrizioni
1 - Due iscrizioni identificative, disposte fuori dall’area figurata, 
alla base dello scomparto sinistro del dipinto e in asse con le 
figure, in una cornice rettangolare, allineate su un rigo orizzontale 
secondo un andamento rettilineo regolare. Lettere dorate su fondo 
rosso. Integre. Scrittura maiuscola gotica con riempimenti e 
terminazioni in stile floreale. 
Sanctus Iacobus ap^p(osto)l(u)s // Sanctus Paulus ap^p(osto)l(u)s
2 - Due iscrizioni identificative, disposte fuori dall’area 
figurata, alla base dello scomparto destro del dipinto e in asse 
con le figure, in una cornice rettangolare, allineate su un rigo 
orizzontale secondo un andamento rettilineo regolare. Lettere 
dorate su fondo rosso. Integre. Scrittura maiuscola gotica con 
riempimenti e terminazioni in stile floreale. 
Sanctus Andreas ap^p(osto)l(u)s // Sanctus Iohannes eva^ng(elista)
miracolo del velo, non ha personaggi ma conduce a un edificio 
rosa, rotondo, con piccolo protiro e altissimo tiburio; la forma 
evoca il martyrium. Nei triangoli del gable, due medaglioni con 
simmetriche teste barbate, forse profeti, e nel medaglione in alto 
un altro profeta in abito rosso e cartiglio con pseudo iscrizione.
Infine, la predella, che in occasione della mostra Giotto, l’Italia 
(2015) è stata riorganizzata secondo le corrette indicazioni di 
Lisner (1995, 92-94). Vi compaiono i dodici membri del collegio 
apostolico, la cui sequenza, leggendo da sinistra, risulta ora: 
Mattia, Simone, Bartolomeo, Filippo e Andrea; nell’altro pannello, 
Giovanni, Tommaso, Matteo, Giacomo Minore, e Taddeo. 
Procedendo dal primo all’ultimo dei due pannelli in parallelo si 
ottiene così la sequenza ‘per coppie’ di Atti, 1, 13, con l’aggiunta 
di Mattia (1, 26), l’ultimo arrivato nel collegio apostolico dopo il 
tradimento di Giuda. Il pannello centrale della predella ha invece 
una Madonna con il Bambino in un trono marmoreo a schienale 
rotondo; ai suoi lati due angeli in abito rosa con incensieri; alle 
due estremità san Pietro e san Giacomo Maggiore.
Paolo inginocchiato e ripiegato al suolo, già decapitato; subito a 
destra un soldato rossovestito, il carnefice, che sta reinguainando 
la spada, e dietro il corpo di Paolo due donne e un giovane uomo 
che fanno gesti addolorati. Elmi e armi dei soldati erano tutti in 
lamina d’argento, oggi annerita, decorata in oro. Uno dei soldati 
di sinistra non tiene lo sguardo fisso sulla scena come gli altri, ma 
guarda in alto a destra dove avviene un doppio evento miracoloso. 
Sul sentiero roccioso di sinistra, una figura femminile vestita di 
blu decorato in oro e velata di bianco sta in piedi con le braccia 
rivolte verso un velo bianco che vola gonfiato dal vento, stagliato 
contro il fondo oro; ancora più in alto, simmetrico all’ovato di 
Pietro, appare, portato dagli angeli, l’ovato con Paolo che guarda 
verso la donna e ha ancora il braccio teso con cui le ha lanciato il 
velo. Si tratta naturalmente dell’episodio di Plautilla, o Lemobia, la 
devota che presta a Paolo il suo velo per bendarsi gli occhi: Paolo 
le restituisce il velo insanguinato dopo la morte. Di lato, due angeli 
in volo e vestiti d’azzurro e oro guardano con espressioni e gesti 
commossi. L’altro sentiero, simmetrico a quello dove avviene il 
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e Francesco Maria Torrigio (1580-1650), eruditi studiosi che 
avevano facile accesso all’archivio capitolare di San Pietro, non 
ebbero infatti alcun dubbio nell’attribuire il polittico a tale 
altare (Zander 2015). Del resto già prima di loro anche Lorenzo 
Ghiberti sembra che abbia voluto confermare nei Commentari tale 
ubicazione: «et di sua mano dipinse la cappella e la tavola di San 
Pietro in Roma» (Ghiberti-Bartoli 1998, 84). L’espressione sembra 
infatti riferirsi alle opere eseguite da Giotto nel medesimo spazio 
circoscritto del presbiterio rialzato, volendo pertanto indicare i 
dipinti nell’emiciclo dell’abside e la «tavola di San Pietro» per 
l’altare sulla tomba dell’Apostolo (Romano 2015a, 97).
L’altare era quello di papa Callisto II (1119-1124), il quale rinnovò 
il precedente altare dei papi Pelagio II (579-590) e Gregorio 
Magno (590-604) rivestendolo di splendide lastre di marmo 
pavonazzetto. Il rinnovato altare, consacrato nel 1123, si trovava in 
posizione elevata sopra il presbiterio rialzato (m 1,45 più in alto del 
pavimento delle navate), formava un’unica parete perpendicolare 
alla sottostante «Fenestrella Confessionis» (corrispondente alla 
cosiddetta ‘nicchia dei Palli’ nella Confessione Vaticana) ed era 
sovrastato da un ciborio sorretto da quattro magnifiche colonne di 
porfido rosso (alte con basi e capitelli m 3,80). Tale altare è ancora 
oggi parzialmente visibile su quattro lati sotto l’attuale altare papale 
di Clemente VIII Aldobrandini (1592-1605). Le misure dell’altare 
di Callisto II sono pertanto note: larghezza m 2,70; profondità m 
1,65; altezza m 1,35 (Esplorazioni 1951, 182-193). 
La maggiore larghezza del polittico (m 2,88 con la sua perduta 
cornice) rispetto all’altare presuppone la presenza di due pilastrini, 
evidentemente progettati fin dal principio per conferire maggiore 
stabilità alla grandiosa macchina giottesca. Il polittico, con la 
predella priva di aggetto rispetto alle tavole maggiori, doveva essere 
posizionato lungo il margine dell’altare verso la navata centrale, 
prolungando e slanciando verso l’alto, in voluta continuità di piani, 
il prospetto della Confessione (Zander 2015, 118) per ottenere 
in tal modo un ricercato e suggestivo effetto visivo di alto valore 
simbolico. Tuttavia per garantire la necessaria stabilità alla tavola 
di Giotto, che svettava sopra l’altare medievale fino a notevole 
altezza (quasi tre metri), i pilastrini dovevano essere saldamente 
vincolati ai fianchi dell’altare, con un sistema di fissaggio che 
garantisse l’agevole e momentanea rimozione del polittico nei 
rari casi in cui – in assenza del papa – si celebrava la Santa Messa 
sull’altare della Confessione (Zander 2015, 119-120). Tali pilastrini, 
indispensabili per evitare possibili movimenti di un’opera di quasi 
7 mq di superficie, delimitavano sui lati il prospetto dell’altare in 
simmetrica coerenza con la tavola sovrastante. Avevano inoltre 
le medesime misure dei montanti laterali del polittico: cm 9 di 
larghezza e cm 30 di profondità (Volken 2016, 182). Dimensioni 
non grandi, ma sufficienti se si considera che i menzionati pilastrini 
non avevano funzione portante, poiché l’intera macchina gravava 
con quasi tutto il suo peso (tra i 150 e i 160 kg) sulla mensa 
marmorea. Sapienti accorgimenti tecnici vennero inoltre adottati 
da Giotto per conferire la necessaria solidità all’intera struttura 
del polittico (Alesi-Baldelli 2016, 95-108).
A conferma del descritto posizionamento e del sistema di fissaggio 
del polittico, va segnalata la presenza, su ciascun fianco dell’altare, 
di tre anelli di ferro solidamente allettati con piombo alle lastre 
laterali di pavonazzetto, la cui altezza, dalla mensa marmorea 
alla base modanata in aggetto, è di cm 108. Tali ancoraggi sono 
perfettamente allineati a 15 cm dal prospetto dell’altare rivolto 
verso l’ingresso della basilica e sono pertanto disposti in esatta 
corrispondenza con l’asse centrale dei perduti pilastrini. Gli anelli, 
verosimilmente provvisti di un perno annegato nel piombo, hanno 
un diametro di circa cm 3,5 (esterno) e di cm 2,5 (interno). 
I pilastrini potevano pertanto essere dotati all’interno di appositi 
ganci per l’ancoraggio agli anelli dell’altare, mentre superiormente 
potevano aver avuto dei cardini per l’innesto della macchina 
giottesca, munita a tale scopo di appositi fori sotto i due montanti 
laterali. Diversamente il fissaggio all’altare poteva avvenire 
mediante barre metalliche a sezione circolare, che, attraversando 
Apocrifi (Zander 2010; Romano 2015a), serbatoi di tradizioni 
antiche, talvolta di binari apparentemente morti, che ora si 
resuscitano in uno sforzo di riconnessione ai tempi della Chiesa 
primitiva, ben evidente anche nella Navicella (→ 53), e segnale 
dell’affanno politico in corso.
Le proposte di datazione del polittico hanno spaziato in tutto l’arco 
della vita di Giotto: per stilarne un incompleto elenco, dal 1300 
circa (Gardner 1974) agli ultimi anni prima della morte (Gnudi 
1959, 175-180; Bologna 1969a, 217 e passim; Kempers-De Blaauw 
1987; Leone de Castris 2006, 85); dal 1325 circa (Previtali 1967 
[1993], 119; Medica 2005, 40; Tomei 2009a, 167-169) al 1320 che 
si appoggia soprattutto sul passo di Grimaldi (Bonsanti 1985, 53-
54; Flores d’Arcais 1995, 305-315; Boskovits 2000a, 90; Marinacci 
2009); usano gli argomenti che qui proponiamo per una data post 
1313 Gosebruch 1958; Id. 1961; Id. 1969a; Id. 1970; Lisner 1995; 
Schwarz 2008, 501-508; De Marchi 2009; Id. 2013. L’estrema 
incertezza critica su questo punto è stata spesso accompagnata 
da un’insistente tendenza alla creazione di paternità vicarie (il 
‘Maestro del trittico Stefaneschi’) intesa a evitare l’assegnazione 
dell’opera a Giotto in persona. Sarebbe tuttavia miope ridurre la 
questione della paternità al solo problema del pennello esecutore 
di quello che senza alcun possibile dubbio risponde a un progetto 
di altezza e complessità autorevolissime e complessissime, marcato 
da caratteristiche portanti – la composizione implacabile, gli 
accorgimenti prospettici, l’attenzione geniale al dettaglio – alle quali 
il nome di Giotto va a dir poco a pennello. Se quanto sosteniamo 
ha possibilità di esser vero, il polittico si situa certamente dopo 
il 1313, e deve datarsi negli anni che seguono la canonizzazione 
di Celestino: quando Giotto aveva ormai toccato l’apice della sua 
fortuna e aveva messo in opera vaste squadre di collaboratori che 
gli permettevano di rispondere alle più prestigiose (e danarose) 
richieste di lavoro. L’équipe al lavoro sul progetto del maestro è 
strettamente legata – ma non identica – a quella attiva nel transetto 
destro della basilica inferiore di Assisi, fra Crocifissione e Storie 
dell’Infanzia, la cui datazione si stringe fra 1310 e 1314 (Romano 
2015b), e dove tra l’altro si riscontra un uso del tutto simile delle 
figurine di contorno e commento, ad Assisi sistemate nei medaglioni 
delle incorniciature, nel polittico sui montanti dei pannelli. Vi si 
aggiungono elementi più strettamente fiorentini, spiegabili con il 
verosimile fatto che Giotto, dopo la Navicella e la progettazione 
del polittico, andò ad eseguirlo a Firenze, nella sua bottega. L’anno 
1320, di cui Grimaldi conserva un impreciso ricordo, funge a nostro 
avviso da sponda cronologica finale, non facilmente valicabile. 
Serena Romano
Nota:
Il polIttIco StefaNeSchI Sull’altare MaggIore 
della BaSIlIca VatIcaNa
Come è noto, l’originaria collocazione del polittico Stefaneschi 
sull’altare maggiore di San Pietro è tramandata dalla sintetica 
notizia del cosiddetto Liber anniversariorum della basilica vaticana, 
dove, nel necrologio del cardinale Jacopo Caetani Stefaneschi († 
1341), canonico di San Pietro fin dal 1291, è scritto: «Tabulam 
depictam de manu Iocti super eiusdem bas[ilice] sacrosanctum 
altare donavit, que .viiic. au[ri] fl[orenos] constitit» («Donò la 
tavola dipinta di mano di Giotto sopra il sacrosanto altare della 
medesima basilica, che costò ottocento fiorini d’oro»). Una fonte 
autorevole e degna di considerazione, perché redatta – intorno al 
1362 – a futura memoria del cardinal Stefaneschi («concanonicus 
noster») a soli vent’anni dalla sua morte. Al riguardo va evidenziato 
che l’aggettivazione «sacrosanto» riferito all’altare edificato sulla 
tomba di Pietro, ricorre, senza ulteriori specifiche, in documenti 
e fonti letterarie di ogni epoca. Giacomo Grimaldi (1568-1623) 
celestini, convince dell’identificazione (Gosebruch 1961, in 
genere accettata; Gardner 1974 pensava a san’Agostino o san 
Gregorio Magno) e offre al polittico il terminus post del 1313. 
Celestino offre un libro, forse le Constitutiones dell’Ordine dei 
celestiniani redatte dallo stesso Stefaneschi, o il suo famoso (e 
celestiniano) Opus Metricum, consegnato alla Badia Morronese 
il 28 gennaio 1319 (Hösl 1908, 35), o forse anche la sua creduta 
autobiografia (Romano 2015a). Il papa che lo presenta potrebbe 
essere il suo omonimo Celestino I o, secondo altri, Clemente 
I, in quanto omonimo del papa Clemente che aveva promosso 
la riabilitazione e santificazione di Pietro da Morrone; bisogna 
ricordare che nel 1299 Stefaneschi aveva offerto doni alla basilica 
di San Clemente, il tabernacolo per gli oli santi con iscrizione 
recante il suo nome. Questo era il lato del polittico rivolto al 
‘pubblico’: questo appariva a Grimaldi, verso il 1603, annerito 
dal fumo delle candele (Fonti e descr.).
La faccia rivolta all’abside [2] invece, con al centro il pannello con 
il Cristo, implica una visione più ravvicinata, con punto di vista 
leggermente variato; le acrobazie prospettiche che Giotto aveva 
prodotto nel ‘ritratto’ del polittico, qui dominano negli scorci 
del trono/tabernacolo e nella resa dei motivi del tappeto. I quali 
sono ben più che decorativi: le aquile imperiali prostrate ai piedi 
di Cristo sono, come mi fa notare Clario Di Fabio, segnale molto 
esplicito di un momento politico tempestoso il cui inizio si situa 
negli anni dello scontro con l’Impero e della discesa di Enrico VII 
(1311-1313). Alla morte di Enrico VII, e ancora in concomitanza 
con l’elezione di Giovanni XXII nel 1316, l’Impero era lacerato 
tra due contendenti, Ludovico il Bavaro e Federico d’Austria, 
ed era quindi considerato vacante. La supremazia del potere 
papale ne risultava più marcata. Il medaglione con il Dio Padre 
apocalittico nel gable, gemello di quello affrescato nelle ‘Vele’ 
ad Assisi e destinato ad essere ripreso nel molto pontificio e più 
tardo retablo di Bologna (Medica 2005; Cerutti 2015), conferma 
il tessuto di significato.
Di speciale interesse sono le scene nei pannelli laterali, che Giotto 
estrapola dalla sequenza narrativa e iconizza, così come aveva 
fatto per la Stigmatizzazione di san Francesco nel retablo di Pisa 
(Cooper 2013, Romano 2015a) e, in dimensioni inusitate, nella 
Navicella (→ 53). Dato il programma fortemente ‘pontificio’ del 
polittico, non stupisce trovarvi il racconto dei martiri apostolici, 
fondanti della storia della Chiesa Romana e anima del suo 
paesaggio monumentale che Giotto qui mette in scena con molti 
dettagli. È tuttavia inusitato il livello celebrativo delle figure dei 
due Apostoli, che raggiungono una dignità quasi cristologica: mai 
prima d’ora infatti erano stati usati tanti convettori visivi, dalle 
figure allusive alla Maddalena e a Giovanni Evangelista sotto la 
croce di Pietro, al cristologico Sacrificio di Isacco nel medaglione 
soprastante, ai dolenti calcati su quelli del Compianto di Cristo 
attorno al corpo di Paolo, fino all’allusione alla Veronica nel 
velo di Plautilla. Mai, inoltre, era stata messa in scena la loro 
Assunzione in cielo, per la quale Giotto conosce, palesemente, i 
modelli tardo antichi dell’apoteosi (si veda per esempio l’avorio 
cosiddetto della Consecratio al British Museum, inv. 1857.1013.1, 
fatto quasi certamente a Roma all’inizio del V secolo, per i 
Simmachi: Volbach 1976, 52 n. 56, Cameron 2010, 719-728, 
con l’ipotesi di un significato funerario relativo a un princeps 
civitatis, forse Antonino Pio) e che qui diviene anche un’eco 
di quella di san Francesco recentemente dipinta da Giotto ad 
Assisi sul modello dell’Assunzione mariana (Romano 2015a): 
agiografia, devozione e liturgia, nell’Italia trecentesca, non erano 
intoccate dalle necessità competitive tra santi ‘antichi’ e santi 
‘moderni’. La celebrazione degli Apostoli si avvale dunque di 
mezzi di persuasione squisitamente visivi, certamente messi in 
opera dall’intelligenza e dall’esperienza del pittore; ma non è 
comprensibile senza una vastissima cultura teologica ed esegetica, 
che va a ricercare nei testi di più ampia e popolare circolazione 
– come la Legenda Aurea – le fonti che li hanno nutriti, cioè gli
scritti dei Padri come la lettera dello Pseudo-Dionigi, e gli Atti
peso di 150-160 chili circa è certo considerevole, ma comunque 
movimentabile. È certo che il ritorno della Curia e del papa da 
Avignone, al più tardi con il rientro di Martino V Colonna nel 
1420, dovette decretare poi la rimozione del polittico dall’altare 
sacrosanctum – definizione difficilmente applicabile ad un altro 
altare della basilica – dove esso aveva materializzato, proprio e 
appunto nell’assenza del pontefice, l’immagine della sua autorità; 
immagine vicaria, secondo una tradizione di lunga e lunghissima 
durata, imperiale e pontificia.
È stato più volte evidenziato come il polittico ingaggiasse 
molteplici rimandi visivi verso altre immagini petrine. Gardner 
(1974) e Lisner (1995) in particolare richiamano la statua bronzea 
di San Pietro (di cui, per maggiore analogia, sono stati recuperati 
i pigmenti rossi della veste di Pietro: Romanini 1990) e, con 
diretto riscontro visivo nello spazio della basilica, il mosaico 
absidale del tempo di Innocenzo III. Cruciale importanza ha 
anche l’albero genealogico delle due storie di martirio, che la 
basilica ospitava in diversi luoghi dell’edificio, nell’oratorio di 
Giovanni VII, sulle pareti del portico, e nel transetto destro 
(Romano 2001a, 115-127; Quejio, in Corpus V → 1; Quadri, in 
Corpus V → 59). Né la serie di riferimenti può limitarsi a questi. 
Nel corso della storia della basilica, infatti, l’accesso all’altare, 
via via sempre più schermato da pergole e recinzioni, era stato 
filtrato da immagini intermediarie, oggetto di doni lussuosi da 
parte di imperatori e di papi, da Costantino in poi. Immagini 
sistematicamente intese a presentare il Cristo affiancato da angeli 
e apostoli, sulla scia di una tradizione probabilmente inaugurata 
dal fastigium lateranense ornato di statue, anch’esso, si noti, a 
doppia faccia (De Blaauw 1987 [1994], 120 ss.). A tutto tondo, 
o in pannelli a rilievo argentati e dorati, molti di questi manufatti
sparirono nel corso dei secoli: nel Trecento certo non esisteva
più il Cristo con le dodici porte, dono di Valentiniano III, ma
esistevano forse ancora le immagini donate da Gregorio III e
Adriano I, restaurate da Leone IV e Niccolò I (ibid.); il ricordo
delle statue argentee di Cristo in trono con angeli vige ancora
in Maffeo Vegio, circa il 1455 (Valentini-Zucchetti 1940-1953,
IV, 378). L’immagine di Cristo in trono tra angeli e apostoli
era quasi ossessiva nello spazio liturgico presbiteriale; e anche
l’accesso alla sottostante confessio era ugualmente siglato da
consimili immagini del Cristo, angeli e apostoli, fino a quelle
offerte da Innocenzo III (De Blaauw 1987 [1994]; Iacobini
1991). Il polittico di Giotto nasce in capo a questa vasta e lunga
tradizione, e la sintetizza, in un solo colpo, aggiornandola nella
nuova situazione storica e liturgica della basilica senza papa, e
traducendola nelle forme e funzioni ‘moderne’, cioè in un retablo
dipinto. La rete di suggerimenti, che necessariamente deve essere
stata offerta a Giotto durante la confezione del programma, con
assoluta certezza interagì con le inusitate capacità dell’artista,
capace di volta in volta di calarsi nella cultura e nella storia dei
luoghi dove era chiamato a lavorare; e già lungamente immerso
in quelle di Roma, dove doveva essersi svolta una larga parte
della sua formazione e prima giovinezza.
La faccia con san Pietro [1] – fatta per una visione da lontano,
avvitata al rosso del manto di Pietro reiterato all’infinito nel
‘ritratto’ offerto dal cardinale, che contiene anch’esso l’offerta del
modello e il rosso del manto, e così via – ha impianto austero. La
scelta delle figure degli apostoli si spiega agevolmente, Giacomo
eponimo del committente, Paolo necessario gemello di Pietro,
Andrea ‘fratello’ di Pietro, Giovanni Evangelista unica presenza
forse meno prevedibile: si potrebbe anche pensare al papa in quel
momento probabilmente regnante, Giovanni XXII (1316-1334).
Il pannello centrale, nel contesto dei laterali tanto meno eclatanti,
domina assolutamente: e in esso penetra l’attualità, se è vero che
accanto alle figure del cardinale e di san Giorgio suo santo titolare,
si deve riconoscere nella figura inginocchiata, simmetrica a quella
del cardinale, Celestino V, canonizzato nel 1313 per volontà di
Clemente V e con gli uffici di Jacopo Stefaneschi. L’affiancamento
della mitra papale alla veste bianca con manto scuro, abito dei
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Il frammento è oggi inserito in una cassetta lignea atta a 
contenere lo strato di gesso sul quale l’intonaco dipinto 
fu disposto all’epoca dello stacco [1]. Come appurato dal 
recentissimo restauro, il frammento di intonaco originario ha 
superficie irregolare e frastagliata, che fu regolarizzata tramite 
un’incorniciatura di ulteriore intonaco, successivamente dipinto 
in un colore scurissimo, quasi nero, sovrapposto anche ai bordi 
delle immagini dipinte. Queste consistono in due figure, tagliate 
all’altezza delle spalle; la prima, con capelli e barba scuri, ha la 
testa e lo sguardo rivolti verso sinistra, e un libro nella mano 
nella seconda sala della Pinacoteca (ASMV, b. 95a, f. 4; Bezzini 
2015 e 2016). Il nuovo edificio della Pinacoteca è inaugurato il 
27 ottobre 1932.
Maggio-agosto 2015: revisione dello stato conservativo e indagini 
scientifiche nel laboratorio dei Musei Vaticani; trasporto al Palazzo 
Reale di Milano fino al 10 gennaio 2016; e successiva reinstallazione 
nella Pinacoteca Vaticana con il nuovo sistema di protezione e 
climatizzazione.
Documentazione visiva
Giotto, ‘ritratto’ del polittico offerto dal cardinale Stefaneschi; 
Pistolesi 1829, II, tavv. XXI-XXXIII; stampe su disegno di 
Salvatore Busuttil (1798-1854), in Valentini 1846, 72-75, tavv. 
LXVI-LXIX.
Fonti e descrizioni
Liber Anniversariorum (1361-1362 ca.), BAV, ACSP, H. 56, f. 
87r; Liber Anniversariorum (1361-1362 ca.), BAV, ACSP, H. 57, 
f. 87r (per il testo → 53, Giotto a Roma e nella basilica vaticana);
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[1968], 57; Vasari-Bettarini-Barocchi 1966-1997, II, 105; Grimaldi 
(1603), BAV, Sala Cons. MSS (rosso) 405, f. 121r-v (per il testo
→ 53, Giotto a Roma e nella basilica vaticana); Torrigio 1618, 91;
Grimaldi (1619), BAV, Barb. lat. 2733, ff. 147v-148r (Grimaldi
1619 [1972], 184); Mancini ante 1630 [1956], I, 170-174; Torrigio
1639, 196; Cinelli 1677, 383; Baldinucci 1681-1728 [1974-1975],
I, 103-104; Gizzi 1721, 30; Martinetti 1750, II, 222-223; Vasari-
Bottari 1759-1760, I, 47; Chattard 1762-1767, I, 247; Cancellieri
1784, 93-98; Cancellieri 1786, I, 863; II, 1464-1467; Cancellieri
1788, 45; Lanzi 1795-1796 [1968-1974], I, 36; Vasari-Della Valle
1791-1794, II, 86 nota 1.
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gli anelli all’interno dei pilastrini, potevano sporgere superiormente 
fungendo da perni per l’inserimento degli stessi nelle apposite 
sedi della tavola sovrastante. Doveva comunque trattarsi di un 
sistema semplice ed efficace, che consentisse, in caso di necessità, 
la rapida rimozione del polittico dall’altare: peso e dimensione 
dell’opera non costituivano certo un impedimento per persone 
abituate, in antico come oggi, a ben più impegnativi lavori in 
occasione di solenni cerimonie in basilica. Sarebbe infatti bastato 
sollevare la tavola giottesca al di sopra degli innesti metallici e 
liberare i pilastrini dagli ancoraggi che li vincolavano all’altare. 
Una volta spostato il polittico gli stessi perni ad anello potevano 
essere utilizzati per fissare sul fronte dell’altare artistici paliotti di 
stoffa o di metallo, ma in considerazione della posizione, solidità 
e del numero degli anelli (ben tre per ciascun lato, posti a distanza 
ravvicinata) non sembrerebbe questa la loro funzione primaria.
La bella ricostruzione tridimensionale elaborata dall’architetto Carlo 
Volken, nell’ambito delle indagini condotte dai Musei Vaticani sul 
polittico Stefaneschi in preparazione della mostra milanese Giotto, 
l’Italia, traduce e avvalora quanto è tramandato dalle fonti letterarie 
e suggerito dalle verifiche effettuate sull’altare di Callisto II (Volken 
2016, 177-192). Come efficacemente mostrano le immagini in 3D 
nei corretti rapporti di proporzione, il monumentale impatto visivo 
della tavola di Giotto sul ‘sacrosanto’ altare di San Pietro doveva 
essere – anche da grande distanza – notevolissimo. Pur nei limiti 
che ogni ampia ricostruzione impone per mancanza di dati certi – 
come, ad esempio, per la parte sommitale del ciborio e per le pitture 
dell’abside – si percepisce l’importanza dell’opera commissionata 
dal colto e raffinato cardinale Jacopo Caetani Stefaneschi. Nei 
tormentati tempi della cattività avignonese, veniva esaltata con 
straordinaria e inedita magnificenza la tomba dell’Apostolo Pietro, 
primo papa nella guida della Chiesa, suggerendo una vicinanza del 
papa alla sede di Roma e indicando che, nonostante la lontananza 
del pontefice, la sede di Pietro manteneva il suo posto, emanando 
quasi un richiamo.
Pietro Zander
Interventi conservativi e restauri
Epoca imprecisata: trasferimento nella sagrestia (Vasari 1568: Vasari-
Bettarini-Barocchi 1966-1997, II, 105), forse nella cappella delle 
reliquie, altare dei santi Lamberto e Servazio (Zander 2015, 122).
1602: Giovanni Battista Lancellotti canonico di San Pietro e 
archivista-bibliotecario trasferisce il polittico nella biblioteca 
del Capitolo di San Pietro (Grimaldi (1603), BAV, Sala Cons. 
MSS (rosso) 405, f. 121r: «…Hanc tabulam cum in obscuro plures 
annos iacuisset, ne tam egregium opus periret ad optimi benefactoris 
memoriam et bibliothecae ornamentum illustris admodum ac 
reverendissimus dominus Ioannes Baptista Lancellottus Romanus 
canonicus bibliothecarius in eam trasferri curavit. Anno MDCII»; 
Torrigio 1618, 91; Torrigio 1639, 196; Zander 2015, 122 e nota 22). 
Nella stessa circostanza, e comunque entro il 1603, un «beneficiatus 
quidam», verosimilmente un canonico, si appropria della base 
(Grimaldi (1603), BAV, Sala Cons. MSS (rosso) 405, f. 121v).
Entro il 1762: in previsione della demolizione della Rotonda di 
Sant’Andrea e della costruzione della nuova sagrestia, spostamento 
in una stanza retrostante il monumento funebre di Alessandro VII. 
Le tavolette della predella si trovavano intanto nella terza stanza 
dell’Archivio del Capitolo (Chattard 1762-1767, I, 255-256).
1784: riunione di tutti i pezzi nella nuova sagrestia vaticana 
(Cancellieri 1784; Id. 1788).
1931: trasferimento in deposito ai Musei Vaticani (ASMV, 
Inventario 5, Oggetti entrati, n. 240; Zander 2015, 125 e nota 38; 
Bezzini 2015, 129; Id. 2016).
1932: restauro di Pietro De Prai nel Laboratorio Restauro Pitture 
dei Musei. Rimozione della cornice rettangolare che mascherava 
le cuspidi (Biagetti 1934).
31 agosto, 28 settembre e 1 ottobre 1932: trasporto del polittico 
62.  GIOTTO. DUE TESTE DI SANTI O APOSTOLI DA SAN PIETRO IN VATICANO
Dipinto murale staccato, cm 41 × 46
Collezione privata
Secondo decennio del XIV secolo
destra; l’abito è rosso cupo, con la stola incrociata sul petto. 
L’altro è più anziano, tonsurato, con capelli e barba corti e 
bianchi; ritratto quasi frontale, ha lo sguardo rivolto verso destra, 
e le labbra piegate all’ingiù. È avvolto da una cappa molto ampia 
che si è rivelata di color azzurro intenso, con alto colletto rigido 
e decorazioni quadrilobe che sono apparse originarie durante le 
indagini e il restauro. Ambedue le figure hanno grandi aureole 
dorate e raggiate. L’eliminazione della ridipintura nera ha 
messo in luce il tono brillante e profondo dell’azzurrite su cui 
si stagliavano le figure. 
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e stratificazioni non del tutto chiare, è infatti molto difficile, 
limitando allo stretto indispensabile il numero di prelievi di 
campioni, identificare con certezza la presenza di determinate 
sostanze organiche che risultano essersi reciprocamente 
contaminate. Successivamente, presumibilmente nel corso 
dell’Ottocento, in una data tuttora imprecisata, il dipinto ha 
subito un ulteriore intervento di restauro, durante il quale sono 
state ritoccate le cadute delle precedenti ridipinture in modo 
goffo e approssimativo, tutto lo sfondo è stato ridipinto di nero, 
le aureole sono state nuovamente dorate ed è stato applicato un 
nuovo fissativo di natura organica. 
L’intervento di restauro è stato quindi principalmente finalizzato 
alla rimozione, o quantomeno all’assottigliamento e alla riduzione, 
di tutti quegli elementi estranei che alteravano e mortificavano 
il dipinto nel suo insieme, cercando allo stesso tempo di non 
cancellare del tutto i segni di un passato tanto travagliato. La 
pulitura, alternando l’utilizzo di mezzi chimici, con miscele di 
solventi variamente supportati, mezzi meccanici, con bisturi 
spatoline e specilli e mezzi “ottici”, con l’irraggiamento laser con 
diverse energie e durate di impulso, è stata condotta cercando 
di ottenere un compromesso che consentisse di mettere in luce 
le straordinarie qualità materiche di questo dipinto, senza però 
evidenziare tutte quelle mancanze che lo hanno profondamente 
segnato. Dopo le prime prove di pulitura che avevano consentito 
di verificare in via preliminare gli esiti della rimozione di 
ridipinture e di fissativi alterati, oltre che di quantificare con 
maggior precisione l’effettiva estensione della superficie pittorica 
originale, sono stati eseguiti ulteriori approfondimenti sulla 
individuazione di una corretta metodologia delle varie zone. 
Con un analogo approccio metodologico, è stata affrontata la 
stuccatura e la reintegrazione di lacune e mancanze, che sono 
state trattate in modo differenziato secondo specifici criteri di 
valutazione, con la selezione cromatica le parti ricostruibili, con 
un neutro matericamente differenziato dall’intonaco originale, 
la stuccatura perimetrale in gesso.
Alberto Felici
Fonti e descrizioni
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(Grimaldi 1619 [1972], 184); Torrigio 1639, 161-169; Vasari-
Bottari 1759-1760, I, 47; Vasari-Della Valle 1791-1794, II, 86 
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in spessori consistenti anche sulla pellicola pittorica originaria. 
Tuttavia i volti, seppure siano snaturati dalla presenza dello 
spesso strato di fissativo alterato, sono integri e privi di ampie 
ripassature. Sono visibili anche alcune prove di pulitura e 
di rimozione delle ridipinture, eseguite in un precedente 
intervento. Sul retro del supporto in gesso, è presente una 
scritta e uno stemma araldico connessi alle vicende conservative. 
La comprensione della tecnica esecutiva è avvenuta soltanto 
dopo che è stata eseguita la pulitura e con il supporto delle 
informazioni ricavate dalla campagna diagnostica. Si tratta di 
un dipinto eseguito su un intonaco di calce e sabbia grigia, con 
una granulometria non selezionata, con una superficie liscia e 
ben levigata. Le aureole, anch’esse realizzate con un intonaco 
di calce e sabbia, sono leggermente rialzate e presentano i segni 
di una raggiatura piuttosto approssimativa e poco curata. Si 
può supporre che il cerchio delle aureole sia stato tracciato 
con l’ausilio di un compasso sull’intonaco ancora fresco, di cui 
si può notare il punto centrale corrispondente a una piccola 
abrasione. La doratura oggi visibile non è quella originale ed è 
eseguita su una missione oleo resinosa; è diffusamente presente 
sulle stuccature di integrazione e inoltre è visibile in numerose 
abrasioni dell’intonaco originale. Non sono visibili segni di 
attaccature di giornate o di unità lavorative e sono presenti 
finissime incisioni dirette, in corrispondenza dell’impronta del 
decoro del bordo della stoffa rossa del santo di sinistra. I dipinti 
sono eseguiti con la tecnica del buon fresco con estese finiture 
a secco presenti oggi in pochissime tracce. In particolare gli 
incarnati presentano una preparazione in verdaccio, su cui sono 
applicate le successive stesure pittoriche con colori composti di 
terre e ossidi, in spessori di consistenza variabile, trasparenti e 
sottili nelle parti in ombra, particolarmente densi e corposi nei 
massimi chiari. Dove la stesura pittorica in buon fresco risulta 
essere la preparazione per la successiva finitura a secco, come 
le vesti dei due santi, si può notare che sia stata applicata con 
rapidità e speditezza e con l’ausilio della luce radente; sono 
infatti riconoscibili le cordate delle pennellate. Delle finiture a 
secco di queste zone restano tracce estremamente frammentarie 
realizzate con pigmenti a base di piombo e mercurio, come 
cinabro, minio e biacca e con ulteriori ritocchi in oro, di cui si 
può soltanto intuire il disegno e la composizione. Altre finiture si 
sono conservate quasi integralmente, come le stesure pittoriche 
eseguite con colori a base di rame, l’azzurrite dei risvolti della 
veste del santo di destra e la malachite dello sfondo, dietro le 
aureole.
Le cause della perdita di questi ritocchi risalgono ai precedenti 
interventi di restauro che il dipinto ha subito, in particolare 
si può supporre che ve ne siano stati essenzialmente due, uno 
risalente al momento del distacco databile nel 1625, come ricorda 
la data riportata sul retro, in cui il frammento è stato “affogato” 
nel gesso, che le radiografie hanno dimostrato essere rinforzato 
da stecche di legno o di canna, secondo una pratica che giungerà 
fino all’Ottocento. La radiografia ha inoltre messo in evidenza la 
presenza di quattro strumenti in ferro di cui non è ancora chiara 
la funzione Nel corso di questo intervento sono state eseguite 
la maggior parte delle ridipinture, la mano, il libro e la veste in 
lacca rossa del santo di sinistra e la veste arabescata del santo 
di destra, oltre che una omogenea stesura azzurro-verdastra del 
fondo. In questa occasione è stato applicato anche un fissativo, 
variamente composto da colla animale, olio e cera, con modalità 
legano la «tribuna» al nome di Giotto, finché Vasari, nell’edizione 
del 1568 (Vasari-Bettarini-Barocchi 1966-1997, II, 105), non 
specifica trattarsi di «cinque storie della vita di Cristo». Vasari 
ancora le vedeva nell’abside disastrata dai progetti di Niccolò 
V, dai passaggi di Bramante, dalla pioggia e dai temporali che la 
coglievano a cielo aperto; la sua decisa attribuzione in favore di 
Giotto però non si armonizza bene con quanto egli stesso scrive 
poche pagine più avanti (ibid., 136), nella vita di Stefano, dando 
allo Stefano scimmia della natura le stesse, o altre, pitture nella 
medesima abside («…per esser stato discepolo di Giotto, fece 
a fresco in San Piero di Roma, nella cappella maggiore dove è 
l’altare di detto Santo, alcune storie di Cristo fra le finestre che 
sono nella nicchia grande…trapassando d’assai nel disegno e 
nell’altre cose Giotto suo maestro»). 
Non è semplice mettere d’accordo gli affreschi trecenteschi con 
la nebulosa immagine che abbiamo della perduta abside, ancora 
costantiniana, pervenuta al quattordicesimo secolo con sicure 
varianti, modifiche e aggiusti; e capire quale sia stata la relazione 
degli affreschi trecenteschi con le opere che l’Angelico eseguì 
nella tribuna. Lo dicono chiaro i documenti che già Müntz aveva 
pubblicato (1878a; Id. 1889, 146-148) e sono stati studiati da 
Chreighton Gilbert (1975) e, recentemente, da Gerardo De 
Simone (c.s.): Angelico riceve pagamenti dal 22 maggio 1447 (ma 
si specifica che il lavoro dura dal 18 marzo), e sono pagati anche 
vari suoi assistenti, tra cui Benozzo Gozzoli, al lavoro da marzo. 
Testimone oculare a causa del suo soggiorno romano nel 1444-
1446, Jean Fouquet (Les Grandes Chroniques de France (1460 ca.), 
BNF, Fr. 6465, f. 89v.; Avril 2003, 222) ritrae l’abside della basilica 
con cinque grandi finestre ornate di traceries gotiche: ammettendo 
che non stesse modernizzando e goticizzando l’abside vaticana, 
non è impossibile vedere che nell’abside c’era spazio sia per il 
mosaico di Innocenzo III (Queijo, in Corpus V → 5), che per 
le storie cristologiche di Giotto, che per i dipinti di Angelico: il 
mosaico nella calotta, e forse Giotto nella parte di muro più bassa 
al di sopra dello zoccolo, e Angelico tra le finestre.
Inutile dire che si tratta ampiamente di congetture, pur se fondate. 
Il dato intrigante, nel frammento ora resuscitato alla luce, è la 
dimensione delle teste: molto piccole, se le pensiamo in una 
qualsiasi scena narrativa. Ma la ristrettezza della superficie a 
disposizione potrebbe forse spiegare questo aspetto.
Essendosi l’intervento di restauro concluso a manoscritto già 
consegnato all’editore, ogni considerazione sullo stile di questo 
superbo frammento deve essere rimandata ad un’occasione futura. 
E tuttavia già da ora, la foto, credo, parla da sola.
Interventi conservativi e restauri
Entro il 1610: stacco del frammento affrescato e distruzione 
dell’abside, posizionamento su nuovo supporto, verosimilmente 
già inserito nell’attuale contenitore in legno.
1625: esposizione del frammento, verosimilmente all’interno della 
basilica vaticana.
Fine anni Sessanta del Novecento: parziale pulitura, in special 
modo della figura di destra.
2016-2017: analisi e pulitura a Firenze, Opificio delle Pietre Dure 
(Alberto Felici, dir. Cecilia Frosinini).
Nota sull’intervento conservativo dell’Opificio
delle Pietre Dure
Per poter affrontare l’intervento e la campagna diagnostica, 
è stato necessario separare il dipinto dalla cornice che, ad 
una prima sommaria indagine, risulta evidente si tratti di un 
frammento di intonaco dipinto inserito in un supporto in gesso, 
dello spessore di circa cinque centimetri. Il dipinto, seppure 
pesantemente ridipinto e con una uniforme patinatura di colore 
giallo-brunastro, non presenta fenomeni di deterioramento in 
atto. Si possono individuare numerose stuccature di rifacimento 
mascherate da estese e diverse integrazioni pittoriche, applicate 
Iscrizioni
1 - «D.O.M.; Has Principum Apostolorum Petri et Pauli Vultus 
Imagines Collectas Ex Interiori Parte Parietis Antiqui Templi 
Diruti Anno MDCX Ad Ampliationem Vaticanae Basilicae A 
Petro Stroza Pauli V Secretario Eiusdem Basilicae Canonico 
Dono Acceptas Matthaeus Caccinius Ioan. Fil. Ornandas Curavit 
Cultui Ac Venerationi Fidelium Hoc In Loco Exposuit Anno DNI 
MDCXXV.»
Note critiche
Esposto nel 2015 alla mostra milanese su Giotto, il frammento 
è stato da poco restaurato dall’Opificio delle Pietre Dure, 
che ha molto gentilmente acconsentito ad annotare qui i dati 
essenziali di un intervento che ha finalmente analizzato in modo 
irreprensibilmente scientifico l’opera misteriosa che per tutto 
il Novecento era stata vista da una sola persona, Valentino 
Martinelli, rimanendo sepolta nel caveau di una banca per 
vicende familiari e giudiziarie. Sono dunque grata ai proprietari, 
e all’Opificio, per poterne di nuovo scrivere qui, dopo il saggio 
nel catalogo della mostra che ancora vedeva il dipinto sporco e 
coperto di tutto quanto vi si era depositato sopra nel corso dei 
suoi molti secoli di vita.
In attesa di approfondire la questione alla luce delle nuove 
risultanze, ricordo che con Andrea De Marchi (De Marchi-
Romano 2015) avevamo considerato legittimo considerare 
la possibilità che il piccolo pezzo con due teste di apostoli o 
santi sia quanto resta della decorazione pittorica che tutte le 
fonti, romane ed extra romane, unanimemente attribuiscono 
a Giotto, nell’abside di San Pietro. La scritta apposta sul retro 
dell’affresco (Iscr. 1) e copiata (con qualche errore e in data 
non ben precisabile) sulla cassetta di legno nella quale l’affresco 
era stato riposto, era stata da noi interpretata in modo diverso 
rispetto a Martinelli che nel pubblicare il frammento (1971) lo 
aveva voluto proveniente da una parete ‘doppia’, a suo avviso 
necessariamente dipinta sulle due facce, e dunque lo aveva 
situato originariamente nella controfacciata della basilica. A 
nostro avviso, invece, i termini adoperati nell’iscrizione fanno 
intravvedere la situazione caotica della basilica alle soglie della 
distruzione, quando la navata era stata separata dalla parte 
occidentale, all’altezza dell’undicesima colonna, da un muro (per 
noi: «parietis») che separava la parte ancora ‘antica’, la navata, 
da quella in continua fase di progettazione, la parte absidale, 
dove da Niccolò V in poi i papi avevano buttato giù pezzi della 
struttura medievale fino a lasciare a cielo aperto l’altar maggiore 
obbligando Bramante a costruire il tegurium, che però inglobava 
– aspetto importante – quasi tutta la muratura dell’abside
originaria. Quell’ «interiori parte parietis antiqui templi» rende
possibile immaginare che avvicinandosi la distruzione finale
della basilica, qualcuno abbia prelevato il frammento, e lo abbia
riposto in qualche luogo sicuro, fino a che il segretario di Paolo
V – il papa della distruzione – non lo donò a Matteo Caccini.
L’iscrizione afferma esplicitamente lo statuto venerabile delle
immagini, oggetto di culto dopo lo stacco; gli arnesi lasciati nella
malta, e visti dalle radiografie durante il recente restauro (Int.
cons.), non possono capirsi se non in questa chiave, quale atto
devoto del momento dello stacco e del recupero, durante il quale
anche gli strumenti che avevano toccato le immagini diventano
degni di conservazione, ‘per contatto’, secondo una forma mentis
che non ha bisogno di spiegazioni.
La filiera documentaria è nota: il Liber anniversariorum menziona
le pitture nella ‘tribuna’ di San Pietro fra le opere dovute alla
committenza di Jacopo Stefaneschi, ma – a differenza del
polittico e della Navicella – non le assegna esplicitamente a
Giotto né ne specifica il soggetto; ogni altra fonte invece, quindi
anche le più precoci a cominciare da Ghiberti (Ghiberti-Bartoli
1998, 84; Antonio Billi inizio XVI secolo [1991], 39; Anonimo
Magliabechiano 1540 ca. [1968], 53; Gelli 1550 ca. [1896], 42),
Le pagine da 290 a 309 non sono oggetto di pubblicazione in questa sede
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4 - Iscrizione identificativa, disposta all’interno dell’area figurata, 
nei pressi della figura del papa genuflesso ai piedi di san Giovanni 
Battista. Perduta. Scrittura maiuscola gotica?
Sanctissimus p(resbite)r et d(omi)nus Ioh(anni)s XXII papa qui 
fecit fieri presens opus 
Trascrizione secondo Panvinio (1560), BAV, Vat. lat. 6780, f. 45v.
5 - Iscrizione identificativa, disposta all’interno dell’area figurata, 
sopra il capo di san Pietro, allineata su due righi orizzontali 
secondo un andamento rettilineo. Lettere nere su fondo oro. 
Perduta. Scrittura maiuscola gotica?
S(anctus) Petrus princeps ap(osto)lor(um) et pastor ovium
Trascrizione secondo Panvinio (1560), BAV, Vat. lat. 6780, f. 45v. 
L’iscrizione era già lacunosa al tempo delle riproduzioni in Nicolai 
1815, tav. VI e disegno acquarellato della collezione Lanciani 
(BIASA, fondo Lanciani, Roma XI.47.I, n. 18): [S(anctus)] Õêùrus 
princeps apostolorum et pastor ovium.
Attualmente il mosaico restaurato e trasportato all’interno della 
basilica reca un’iscrizione interamente frutto di restauro, disposta 
all’interno dell’area figurata, sopra il capo del santo, allineata su 
un rigo orizzontale secondo un andamento rettilineo regolare. 
Lettere nere su fondo oro. Integra.




Come attestano note vedute della basilica ostiense di poco 
successive al rovinoso incendio della notte tra il 15 e il 16 luglio 
(BIASA, fondo Lanciani, Roma XI.47.I, n. 18): S(anctus) / Paul[us] 
[vas electionis] et doctor / g[en]tiu<m>.
Attualmente il mosaico restaurato e trasportato all’interno della 
basilica reca un’iscrizione interamente frutto di restauro, disposta 
all’interno dell’area figurata, sopra il capo del santo, allineata su 
un rigo orizzontale secondo un andamento rettilineo regolare. 
Lettere nere su fondo oro. Integra.
S(anctus) / Paul<u>s vas elect(io)n(i)s et doct(o)r / gent<i>um
2 - Iscrizione identificativa, disposta all’interno dell’area figurata, 
sopra il capo della Vergine, allineata su un rigo orizzontale 
secondo un andamento rettilineo. Lettere nere su fondo oro. 
Perduta. Scrittura maiuscola gotica?
Regina celi et m(ate)r o(mni)um 
Trascrizione secondo Panvinio (1560), BAV, Vat. lat. 6780, f. 
45v. L’iscrizione era già lacunosa al tempo delle riproduzioni 
in Nicolai 1815, tav. VI e disegno acquarellato della collezione 
Lanciani (BIASA, fondo Lanciani, Roma XI.47.I, n. 18): Regióa 
ceñi et mater o(mn)ium.
3 - Iscrizione identificativa, disposta all’interno dell’area figurata, 
ai lati del capo di san Giovanni Battista, allineata su un rigo 
orizzontale secondo un andamento rettilineo. Lettere nere su 
fondo oro. Perduta. Scrittura maiuscola gotica?
S(anctus) Ioh(anni)s Bapt(ist)a | | et p(re)cursor D(omi)ni
Trascrizione secondo Panvinio (1560), BAV, Vat. lat. 6780, f. 45v. 
L’iscrizione era già lacunosa al tempo delle riproduzioni in Nicolai 
1815, tav. VI e disegno acquarellato della collezione Lanciani 
(BIASA, fondo Lanciani, Roma XI.47.I, n. 18): S(anctus) Ioh(anni)
s Baptista | | et p<re>curso<r> D(omi)ni.
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trionfale, verso il transetto. Sul lato sinistro dell’arco absidale 
s’incastra la raffigurazione della Vergine, affiancata dal simbolo 
dell’Evangelista Matteo, cui corrisponde sul lato destro il Battista 
con la figuretta del pontefice e l’aquila di Giovanni [3]. Il prospetto 
che dà sul transetto dell’arco trionfale [4] ospita in alto il clipeo con 
la figura di Cristo sorretto da due soli angeli [5] e rispettivamente 
a sinistra e a destra san Paolo [6] e san Pietro [7], accostati l’uno 
al bue di Luca e l’altro al leone di Marco. La cornice che inquadra 
i due mosaici riproduce sostanzialmente quella originale, anche 
per quanto attiene lo stemma del committente medievale. 
Iscrizioni 
1- Iscrizione identificativa, già disposta all’interno dell’area
figurata, sopra il capo di san Paolo, allineata su tre righi orizzontali
secondo un andamento rettilineo. Lettere nere su fondo oro.
Perduta. Scrittura maiuscola gotica?
S(anctus) / Paulus vas electionis et doctor / gentium
Trascrizione secondo Panvinio (1560), BAV, Vat. lat. 6780, f. 45v. 
L’iscrizione era già lacunosa al tempo delle riproduzioni in Nicolai 
1815, tav. VI e disegno acquarellato della collezione Lanciani 
I mosaici rivestivano il cavetto della facciata medievale della 
basilica e gli spazi fra le tre grandi finestre sottostanti [1-2]. 
Nel cavetto si trovava un medaglione con il busto di Cristo 
benedicente retto da due gruppi di tre angeli in volo; ai lati, 
il tetramorfo: Matteo e Luca a sinistra, Giovanni e Marco a 
destra. Nel registro sottostante, ai lati della finestra centrale, 
la Vergine con il Bambino sedeva su un trono marmoreo con 
decorazioni cosmatesche, dietro il quale due piccole figure di 
angeli distendevano un tessuto con ornamenti geometrici, mentre 
Giovanni Battista, stante tra due grandi palme, reggeva un clipeo 
con l’agnello e posava la mano sulla tiara di una piccola figura di 
pontefice inginocchiato e rivolto verso la Vergine. Alle estremità, 
davanti a troni marmorei, san Paolo con la spada a sinistra e san 
Pietro con le chiavi a destra. Intorno alla superficie mosaicata 
e lungo la centinatura delle finestre correva una decorazione a 
motivi fitomorfi, intervallata da clipei e riquadri contenenti tiare 
pontificie, umbracula, busti aureolati, raffigurazioni di braccia 
con oggetti di non chiara identificazione, forse candele, e stemmi 
del papa committente Giovanni XXII (1316-1334). Il fondo della 
composizione era dorato. 
Staccati durante i lavori di ricostruzione della basilica di San 
Paolo dopo l’incendio del 1823, i mosaici sono stati parzialmente 
ricollocati sull’arco absidale e sul prospetto posteriore dell’arco 
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della Roma medievale e di uno dei rari interventi di vasta portata 
promossi da un pontefice nel Trecento, prima del rientro della 
Curia da Avignone. 
Muovendo dalla reiterazione di simboli celebranti l’autorità 
pontificia e la famiglia del papa (tiare e stemmi araldici) e 
dall’anomala raffigurazione di Pietro stante davanti al trono e non 
seduto su di esso, Claudia Bolgia (2015, 381-388; Ead. 2016, 333-
339) ha interpretato il mosaico di San Paolo come riaffermazione
visuale da parte di Giovanni XXII della legittimità della propria
carica, benché non più esercitata nella sede apostolica. Gli eventi
del 1328, quando Ludovico il Bavaro depose il pontefice francese
proclamando al suo posto il francescano Pietro da Corvara con
il nome di Niccolò V e intronizzandolo a San Pietro, vengono
proposti dalla Bolgia come possibile motivazione per le scelte
compositive del mosaico ostiense, che con l’immagine di san Pietro 
connesso con il seggio ma non seduto su di esso, ribadirebbe la
formula dell’«ubi papa, ibi Roma» e la regolarità della carica di
Giovanni (Bolgia 2016, 337-338). Si tratta di una lettura certamente 
condivisibile, forse addirittura indipendentemente dal dettaglio
figurativo dal quale prende le mosse, che, pur essendo stato già
segnalato come anomalia (Gardner 1973b, 591; Hetherington
1979, 111-112), vi assume una portata probabilmente eccessiva:
come Bolgia stessa sottolinea (2016, 335) appare d’altronde nella
medesima posizione anche san Paolo e non sembra vi siano i
margini nel disegno di Edimburgo per stabilire che la posa stante
gli sia stata attribuita in un restauro successivo per analogia
con la figura di Pietro. Resta il fatto che, con modalità simili ai
cardinali Colonna nella facciata di Santa Maria Maggiore (→ 16e),
Giovanni XXII si rende visibile a Roma attraverso la decorazione
della facciata di una delle principali chiese della città; la strategia
autocelebrativa di Giovanni XXII è espressa chiaramente con
la marginalizzazione di Paolo, titolare della basilica, a favore di
Giovanni Battista, che presenta il pontefice col suo stesso nome
(De Rossi 1899; Gardner 1973b, 587). Rispetto ai più immediati
precedenti di decorazioni di facciate romane, quelle dell’Aracoeli
(→ 9c) e Santa Maria Maggiore (→ 16e), il mosaico di San Paolo
rinuncia alla dimensione narrativa e sceglie il solo tema teofanico,
ispirandosi forse alla versione duecentesca di San Pietro (Queijo,
in Corpus V → 19), nella quale ai piedi della Vergine compariva
il committente Gregorio IX (1227-1241).
L’attribuzione dei mosaici della facciata ostiense a Cavallini gode
della testimonianza di Ghiberti (Ghiberti-von Schlosser 1912, I,
39), ripresa da Vasari, Baldinucci e Titi (Vasari-Bettarini-Barocchi
1966-1997, II, 106; Baldinucci 1681-1728 [1974-1975], I, 7; Titi
1674-1763 [1987], I, 68) e accolta dagli studiosi moderni (Séroux
D’Agincourt 1824-1835, VI, 34; De Rossi 1899, tav. LXI; Wilpert
1916, II, 627-630; Toesca 1927, 1018; Hermanin 1945, 317;
Matthiae 1972, 139-142, per citarne solo alcuni) sostanzialmente
per via dell’autorevolezza della fonte. La paternità cavalliniana è
stata inoltre avvalorata attraverso il confronto delle copie note,
in particolare l’affidabile disegno di Edimburgo, con opere
attribuite al maestro o al suo entourage (Gardner 1973b, 588-
591; Hetherington 1979, 112-113) e l’individuazione di porzioni
del mosaico attuale recuperate dall’originale, come l’angelo reggi-
clipeo posto sul lato destro [5] (Sindona 1969, 90) e la figura
della Vergine in trono [3] (Tomei 2000a, 142), quest’ultima per
la verità assai meno convincente dell’angelo. Gandolfo (1988,
335), sostenuto da Romano (1992, 114), ha proposto invece che
il mosaico ostiense vada attribuito al pittore ‘Lello’, formatosi
nella bottega di Cavallini e protagonista accanto al maestro sulla
scena napoletana-angioina, autore del mosaico con la Vergine in
trono con il Bambino tra i santi Gennaro e Restituta della cappella
di Santa Maria del Principio nella cattedrale di Napoli (1313) –
del quale già Gardner (1973b, 588) aveva messo in relazione i
paralleli compositivi con l’analoga immagine nel mosaico di San
Paolo –  e alla cui maniera non disdirebbe anche il frammento
genuino con l’angelo. Benché questa ipotesi non sia stata sempre
condivisa dalla critica, più disponibile a convalidare l’attribuzione
di Luca e Giovanni, san Pietro e san Paolo [4-7]. Il «contratto 
per staccare dal muro della facciata principale di essa Basilica gli 
avanzi del musaico che l’adornavano per porli sui trapezi o sesti 
degli archi dell’abside e della fronte interna dell’arco detto di 
Placidia nella Basilica stessa» porta la data del 2 dicembre 1838. 
Nelle «misure» che periodicamente verificano l’andamento dei 
lavori risultano all’opera i mosaicisti della Fabbrica di San Pietro 
che avevano restaurato il mosaico nel 1827: Cocchi, Castellini, 
Volponi e Chibel, Bartolomeo e non Guglielmo; alla fine delle 
operazioni si registra che «La superficie Totale dei due Compiti 
Trapezzi e del soffitto del primo sottarco è di quadrati palmi 
Duemila Ottocento novantuno e once 3», ma di questi meno 
di un quinto – 538,12 palmi quadrati – è costituita di mosaico 
«Distaccato e riattaccato»; la gran parte – 2251,52 palmi quadrati 
– è invece «fatta coi smalti nuovi», cui si aggiungono soli 98,8½
palmi quadrati di «musaico guastato, e rifatto coi smalti vecchi».
Risultano inoltre nel computo altri 84,9 palmi quadrati di mosaico
per due terzi «figurato» non rimesso in opera per ragioni di spazio
e le lavorazioni, segnalate a parte, per la testa del Redentore, tre
palmi quadrati di mosaico rifatti utilizzando gli «smalti vecchi»
(ASP, Basilica Ricostruzione, scaff. 6, palchetto B, busta 1839-
1840, fasc. 19). L’esito dell’operazione fu palesemente uno
stravolgimento del mosaico medievale, non solo dal punto di vista
compositivo ma anche nei connotati delle singole raffigurazioni,
probabilmente però già alterate dai restauri. Oltre a quelli del
1826-1827, è infatti documentato almeno un altro intervento
effettuato durante il pontificato di Benedetto XIII (1724-1730),
nell’ambito dei lavori promossi dal pontefice e dall’abate Leandro
Porzia per la sostituzione dell’antico nartece medievale con un
nuovo portico a sette arcate realizzato da Antonio Canevari, che
sarà demolito insieme alla facciata nel 1840 (Docci 2006, 138, 158,
208). La dispensa che contiene la notizia dell’intervento, redatta
sotto Benedetto XIV (1740-1758), lamenta come già a quella
data, per essere esposto alle intemperie, il mosaico fosse ormai
vicino a perdersi (BAV, Vat. lat. 9023, f. 134r). La più antica copia
nota del mosaico, un disegno conservato a Edimburgo (National
Gallery of Scotland, D1057; Gardner 1973b, 587-591) databile
nella seconda metà del Seicento [1] e quindi antecedente rispetto
ai restauri noti, restituisce del resto un tessuto musivo almeno nel
registro inferiore già ampiamente lacunoso, con due vaste aree
completamente perdute in corrispondenza delle figure di san Paolo 
e di san Giovanni Battista con il papa committente. Il confronto
con l’acquarello ottocentesco della collezione Lanciani mostra
chiaramente i rimaneggiamenti subiti dalla superficie musiva:
risarcito il volto di san Paolo, la figura è invece frammentaria
nella zona dei piedi; manca la testa del Bambino, mentre sono
stati integrati, ma nuovamente deperiti, Giovanni Battista e il
pontefice inginocchiato; una grossa lacuna ha cancellato il volto
di san Pietro. Benché sfilacciata, la storia conservativa del mosaico
racconta secoli d’intemperie, i restauri e le integrazioni, lo stacco e
il riutilizzo meno che parziale: ne è frutto l’attuale stato dell’opera,
del quale è immediatamente percepibile la lontananza da un
tessuto musivo medievale.
Il ruolo di Giovanni XXII nella realizzazione del mosaico,
attestato dall’iscrizione che ne sovrasta l’effige (Iscr. 4) e dagli
stemmi distribuiti lungo le cornici, è ben delineato in un noto
documento dell’Archivio Segreto Vaticano, che ne circoscrive
anche la datazione. Con un Breve datato 31 gennaio 1325 e inviato
da Avignone (ASV, Reg. vat. 78, f. 1v; Hetherington 1979, 109-110, 
154), Giovanni XXII stabilisce di far decorare con un mosaico
la facciata di San Paolo e a tal fine destina i redditi dell’altare
maggiore della basilica stessa per cinque anni. Come rilevato
da Bolgia (2015, 382 nota 3), il Breve dal medesimo contenuto
riprodotto nel Bullarium Casinense (1670, 279) con la data del
31 gennaio 1326 è soltanto una copia di quello citato alla quale
è stato attribuito erroneamente l’anno 1326 e non una conferma
successiva della disposizione pontificia (Hetherington 1979, 109;
Tomei 2000a, 141). Si trattò dell’ultimo mosaico monumentale
sulla decorazione musiva dell’arco trionfale. Il primo a intervenire 
è Giacomo Raffaelli, che nel 1826, subito dopo il restauro dei 
mosaici dell’arco trionfale e con un lavoro di «molti mesi», assicura 
la conservazione della decorazione della facciata arrestando la 
copiosa perdita di tessere, «ora addossando lavagne in quelle 
parti che distaccate dal muro formavano protuberanze, ora 
intonacando con gesso, e con chiodi fortificando la parti labenti» 
(ASP, Basilica Ricostruzione, scaff. 6, palchetto C, busta 1825-
1833, fasc. 18; cfr. anche fasc. 2, fasc. 12 f. 60). Il lavoro di Raffaelli 
risulta concluso il 5 ottobre del 1826 e il 2 dicembre dello stesso 
anno viene sottoscritto un nuovo contratto ancora per restauri ai 
mosaici dell’arco e della facciata, questa volta con i mosaicisti della 
Reverenda Fabbrica di San Pietro – firmano Nicola de Vecchis, 
Raffaele Cocchi, Raffaele Castellini, Carlo Seno, Gherardo Volponi 
e Guglielmo Chibel – incaricati non solo di consolidare le parti 
distaccate, ma anche di «fare di nuovo le porzioni che mancano» 
(Uggeri 1827, 3-6). Considerato che le operazioni effettuate in 
quegli anni furono quasi esclusivamente indirizzate «alla parte 
che dovevasi per prima riedificare, cioè alla nave traversa» (ibid., 
2), si è tentati di avanzare l’ipotesi, benché non si sia trovata 
indicazione esplicita nei documenti finora reperiti, che fin dai 
primissimi anni della ricostruzione il destino dei mosaici della 
facciata fosse stato legato alle operazioni da svolgere nel transetto 
e intorno all’arco trionfale della basilica. Fatto sta che nel 1839 
essi furono staccati e riutilizzati nella decorazione del transetto, 
solennemente inaugurato il 5 ottobre del 1840 da Gregorio XVI 
(1831-1846), che vi aveva compiuto un accurato sopralluogo il 
13 ottobre dell’anno precedente, a lavori appena conclusi (Diario 
di Roma 1839; Moreschi 1840b). Le raffigurazioni simboliche 
di Matteo e Marco, la Vergine col Bambino e Giovanni Battista 
col papa inginocchiato furono collocate sull’arco absidale [3]; di 
fronte, sul lato interno dell’arco trionfale, furono posizionati il 
clipeo con il Cristo retto da due dei sei angeli originari, i simboli 
del 1823 (Luigi Rossini, Veduta della rovina del gran Arco trionfale 
della nave traversa, ove è la Confessione di S. Paolo fuori le mura, 
incisione, in Rossini 1823, tav. 99; Antonio Acquaroni, Veduta 
interna della basilica di S. Paolo presa immediatamente dopo il 
suo incendio (1823 ca.), in Docci 2006, fig. 63), la facciata della 
chiesa non aveva subito ingenti danni e si ergeva isolata, scampata 
alla devastazione che aveva colpito i tetti dell’intero edificio e il 
muro settentrionale della navata centrale (Corpus I → 44; Docci 
2006, 153). Un’incisione di Gaetano Cottafavi pubblicata da 
Nibby (1838-1841, III, tav. XXXV), in particolare, mostra la 
facciata della basilica intorno al 1838, a una quindicina di anni di 
distanza dall’incendio: moncone superstite che si staglia nel vuoto 
spalancato dalla distruzione dei tetti delle navate retrostanti, essa 
appare sostanzialmente indenne, almeno per quanto riguarda la 
decorazione musiva della parte superiore, e schermata da quanto 
rimaneva di un’impalcatura e dei teli destinati a proteggere il 
mosaico. L’abate di San Paolo, inviando il 1° dicembre 1823 al 
papa Leone XII un Progetto e scandaglio per la ricostruzione, 
precisa del resto che «resta intatta la facciata della Basilica col bel 
mosaico del Cavallini, non maggiormente degradato di quello che 
fosse innanzi all’incendio» (ASR, Camerale III, b. 1909, fasc. 24, in 
Groblewski 2001, 285). Lo stato di quest’ultimo intorno al 1825 è 
puntualmente attestato da un disegno acquarellato della collezione 
Lanciani (BIASA, fondo Lanciani, Roma XI.47.I, n. 18) [2], l’unica 
riproduzione a colori antecedente il suo smembramento, realizzata 
con un chiaro intento documentario. Le numerose lacune vi sono 
infatti riprodotte con la stessa minuzia di figure, partiti decorativi e 
iscrizioni, con la distinzione delle aree dove sopravviveva la malta 
di allettamento da quelle, molto ampie, in cui i mattoni erano 
ormai a vista, disegnati uno a uno. L’esecuzione dell’acquarello 
va forse posta in relazione con gli interventi di restauro svolti sul 
mosaico nei due anni successivi, in concomitanza con le analoghe – 
e ben più note e dibattute – operazioni che si andavano svolgendo 
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Documentazione visiva
Alfonso Ciacconio, disegno acquarellato (1590 ca.), BAV, Vat. lat. 
5407, f. 63r (Giovanni XXII); copia del Vat. lat. 5407, f. 63r, BAM, F 
221 inf. 2, f. 21; Giovanni Maggi-Matthäus Greuter, incisione (1620 
ca.), della serie Le dieci basiliche del Giubileo; Giovanni Battista 
Piranesi, incisione (1748-1761), Veduta della Basilica di S. Paolo fuor 
delle mura, eretta da Costantino Magno, in Wilton-Ely 1994, I, n. 
171; disegno (seconda metà del XVII secolo), Edinburgh, National 
Gallery of Scotland, D1057; Jean Barbault, incisione, Veduta della 
Basilica di S. Paolo fuori delle mura, eretta da Costantino Magno, 
in Barbault 1763, tav. VI; Francesco Pannini-Francesco Barbazza, 
incisione (1775), Museo di Roma, riprodotta nella fotografia ICCD-
GFN, N 1015; Giovanni Maria Cassini, incisione, in Cassini 1779, 
tav. 6; Andrea Alippi-Pietro Ruga, disegno, in Nicolai 1815, tav. 
V; Andrea Alippi-Carlo Ruspi-Giuseppe Mochetti, disegno, in 
Nicolai 1815, tav. VI; Pietro Ruga-Pietro Parboni, incisione, in 
Nibby 1818, tav. 58; Francesco Rinaldi, incisione (1824), in Parboni 
s.d. [1824 ca.], tav. 74; Giovanni Domenico Olivieri, incisione
(1824), in Parboni s.d. [1824 ca.], tav. 75; disegno acquarellato
(1825 ca.), BIASA, fondo Lanciani, Roma XI.47.I, n. 18; Séroux
D’Agincourt 1824-1835, VI, tav. XVIII.15; Gaetano Cottafavi,
incisione (1838 ca.), in Nibby 1838-1941, III, tav. XXXV; Francesco 
Grandi, Solenne consacrazione dell’altare, detto della Confessione,
nella basilica di S. Paolo, fatta in questo giorno 5 di ottobre 1840,
disegno, in Moreschi 1840b, tav. s.n.; Giacomo Fontana, incisione,
in Fontana 1870, tav. XVI; cromolitografia, in De Rossi 1899, tav.
XLI; Wilpert 1916, II, fig. 292.
Fonti e descrizioni
ASV, Reg. vat. 78, f. 1v; Ghiberti-von Schlosser 1912, I, 39; Vasari-
Bettarini-Barocchi 1966-1997, II, 186; Panvinio (1560), BAV, Vat. 
lat. 6780, f. 45v; Ugonio 1588, 234r-v; Mancini 1625 ca. [1923], 
65; Severano 1630, I, 397-398; Torrigio 1639, 153; Bullarium 
Casinense 1670, 279; Severano 1675, 397-398; Baldinucci 1681 
-1728 [1974-1975], I, 167; Ginanni (1740-1758), BAV, Vat. lat.
9023, ff. 133r-134r; Furietti 1752, 97, 110; Titi 1674-1763 [1987], I, 
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tradizionale a Cavallini (Tomei 2000a, 142; Leone de Castris 2013, 
41, 65 nota 35), la raffigurazione della Madonna in trono con 
il Bambino di San Paolo difficilmente può essere dissociata dal 
mosaico napoletano e dal suo autore: a Santa Maria del Principio 
la posizione del Bambino e delle mani della Vergine, il panneggio 
sulle sue gambe, la conformazione del trono fino al dettaglio del 
bocciolo – che nel mosaico romano vediamo sulla sommità del 
trono di san Paolo – il doppio cuscino con pendagli, corrispondono 
esattamente con quanto riprodotto nel disegno di Edimburgo. 
Vale la pena di sottolineare che anche il dettaglio prezioso della 
corona con un giro di stelle posta sul capo della Vergine costituisce 
una convalida alla relazione con ‘Lello’, poiché è assai simile nel 
mosaico di Santa Maria del Principio e non se ne conoscono altri 
esemplari a Roma e nella bottega cavalliniana. Anche la figura 
dell’angelo giustamente isolata come frammento autentico [5] 
mostra buoni punti di contatto con il mosaico napoletano, in 
particolare con i volti dei due santi posti di profilo. I dati a nostra 
disposizione inducono a ritenere che il cantiere della facciata di 
San Paolo, l’impresa più prestigiosa della Roma di quegli anni, 
sia stato affidato alla bottega legata al nome di Cavallini, nome 
la cui eco arriverà fino a Ghiberti, circa un secolo dopo. Forse 
ancora vi prese direttamente parte il maestro, verosimilmente 
piuttosto anziano verso il 1325, ma la presenza più nitidamente 
distinguibile è quella dell’autore del mosaico napoletano, l’unica 
altra personalità nota a essersi già cimentata con la tecnica del 
mosaico in un contesto importante e che in quegli anni lascia a 
Roma altre tracce del suo passaggio (→ 70; → 71; → 72), opere 
collaterali all’impegno nel grande cantiere di San Paolo.
L’indubbia paratatticità della composizione è stata considerata 
elemento di arcaismo (Frothingham 1885b, 353-356; Gardner 
1973b, 591), spiegato alla luce di un discusso passo di Torrigio 
(1639, 153) nel quale si afferma che Cavallini «fece la facciata 
di Mosaico della Basilica di S. Paolo (cominciata da Innocentio 
III assignativi scudi 490, e finita da Gregorio IX)» e della 
conseguente possibilità che il mosaico trecentesco fosse soltanto 
un rinnovamento del precedente o che comunque si fosse adeguato 
alla sua impostazione. Hetherington (1979, 108-109, 111-112), 
seguito da Tomei (2000a, 141), ha però messo in evidenza una 
serie di contraddizioni e punti di debolezza nella testimonianza 
di Torrigio – primo fra tutti l’avere scritto poche righe innanzi 
che Cavallini aveva dipinto «a fresco» i santi Pietro e Paolo e i 
quattro evangelisti sempre sulla facciata della basilica ostiense – 
che la rendono poco affidabile; il FECIT FIERI nella iscrizione 
che sovrastava la figura di Giovanni XXII sembra comunque da 
riferire a un’impresa di nuova concezione. La convenzionalità della 
composizione ha una motivazione sufficiente nel vincolo costituito 
dallo spazio disponibile.
Interventi conservativi e restauri
1724-1730: restauro promosso da Benedetto XIII; «Esposto 
all’inclemenza delle stagioni molto avea sofferto dall’intemperie 
dell’aria e quasi tutta avea perduta la sua prima bellezza per essere 
in più luoghi guasto, e ormai vicino a perdersi. Ma non volle 
soffrire il Santo Pontefice Benedetto XIII che la Basilica restasse 
priva di questo pregievole ornato, e fecelo riattare conservando 
così le opere, e la memoria de suoi predecessori» (BAV, Vat. lat. 
9023, f. 134r).
1826-1827: restauri eseguiti da Giacomo Raffaelli e dai mosaicisti 
della Reverenda Fabbrica di San Pietro, nell’ambito dei quali 
furono consolidate le parti del mosaico distaccate e ricostruite 
le porzioni mancanti (ASP, Basilica Ricostruzione, scaff. 6, 
palchetto C, busta 1825-1833, fasc. 2, fasc. 18, fasc. 12 f. 60; 
Uggeri 1827, 3-6).
1839: stacco del mosaico e parziale riutilizzo nella decorazione 
dell’arco absidale e della fronte interna al transetto dell’arco 
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inserite nel flusso narrativo dei veri cicli monumentali, dove 
compare generalmente almeno Pilato ma che spesso si popolano 
di altri personaggi e dove le architetture sono assai più articolate, 
la colonna del martirio regge veri soffitti. Nessuno dei documenti 
noti consente d’altronde di ipotizzare che essa fosse inserita in 
un ciclo, del quale sarebbe sopravvissuto un solo pezzo: ciò 
conferma sia pure indirettamente l’originaria collocazione nella 
cappella Colonna.
Interventi conservativi e restauri
1876-1878: ritrovamento del dipinto nel corso dei lavori di 
adattamento dell’edificio del convento a Posta Centrale da parte 
del Genio Civile; stacco e deposito nella chiesa di San Silvestro 
(ACS, Ministero dei Lavori Pubblici, Roma Capitale, b. 33; ACS, 
AA.BB.AA., I versamento, 1860-1890, b. 577, fasc. 938).
1998: SBAS-Roma, restauro diretto da Angela Negro, eseguito 
da P. Azzaretti. Rinvenuto in cattivo stato di conservazione il 
supporto sul quale era stato inserito il dipinto dopo lo stacco 
ottocentesco, si è proceduto al distacco dell’intonaco dalla tela 
e all’applicazione su un nuovo supporto con Aerolam, strato di 
sughero e telaio in alluminio anodizzato. Gli strati preparatori 
del dipinto risultarono in discreto stato di conservazione, la 
pellicola pittorica molto abrasa e la cromia alterata da polvere e 
strati di nerofumo. È stata effettuata la pulitura, che ha rimosso 
lo sporco e ritocchi precedenti; sono state rimosse vecchie 
stuccature e eseguite le nuove con malta di calce e pozzolana; 
la reintegrazione pittorica è stata realizzata ad acquarello.
Fonti e descrizioni
ACS, Ministero dei Lavori Pubblici, Roma Capitale, b. 33; ACS, 
AA.BB.AA., I versamento, 1860-1890, b. 577, fasc. 938.
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Le poche datazioni avanzate per il frammento lo collocano a 
partire dalla metà del XIV secolo. Hermanin (1904, II, 516; 
Id. 1945, 344) ne ha proposto l’attribuzione all’ambito senese, 
mentre Van Marle (1923-1938, V, 364) lo ha accostato a quello 
umbro: per entrambi il nesso più prossimo è con i dipinti medio 
trecenteschi del Sacro Speco a Subiaco; Gaynor-Toesca (1963, 
114) e Pietrangeli (Guide rionali. Colonna III 1980, 26) lo
danno invece al XIV-XV secolo senza ulteriori indicazioni.
L’elemento forse più caratterizzante del dipinto, il caseggiato
di colore rosato con archetti e finestre nel quale è inserita
la scena, trova però il più diretto riferimento in alcuni degli
edifici dei paesaggi urbani che fanno da sfondo alle Storie di
san Benedetto dalla chiesa di Sant’Agnese fuori le mura (→
71) – ad esempio, nelle scene del Monaco e il dragone (inv. 469)
e della Morte di san Benedetto (inv. 471). L’affresco staccato
di San Silvestro è frutto dello stesso clima dell’intervento di
‘Lello’ a Sant’Agnese: se vi è un legame con Subiaco, è con la
stagione precedente rispetto a quella indicata da Hermanin
e Van Marle, la stagione di Conxolus; i riferimenti principali
sono la pittura cavalliniana e assisiate, nello sviluppo che
esse subiscono tra Roma e Napoli nel primo trentennio del
Trecento. I panneggi delle vesti dei due flagellatori sono ancora
paragonabili a quelli delle scene di Santa Cecilia in Trastevere
(→ 12): morbidi, evidenziati da una linea scura di contorno
e da rialzi bianchi sulle parti in luce; le loro pose, classiche e
pausate, non combaciano con quelle scorciate e inquiete della
Flagellazione sublacense. Il volto di Cristo, l’unico conservato e
in parte lacunoso, non sembra lontano dai profili dei personaggi
delle scene benedettine di Sant’Agnese, anche se la sua posa
è più manierata; qualche riscontro, specie per l’architettura,
anche con la cappella Brancaccio di San Domenico Maggiore a
Napoli. Una datazione nel terzo-quarto decennio del Trecento
appare come più probabile.
Rispetto alle architetture assisiati, penso al dittico con le Storie
di Isacco, di San Domenico e di Sant’Agnese, il pannello di San
Silvestro presenta una prospettiva centrale e frontale, che non
consente la visione dei prospetti laterali esterni e isola le figure
all’interno dell’edificio che le accoglie; questa semplificazione
è forse da mettere in relazione con la natura di episodio isolato
che riteniamo più probabile per il dipinto. Dal punto di vista
compositivo, questa raffigurazione altrimenti sconosciuta alla
pittura romana due e trecentesca è più vicina alle Flagellazioni
che compaiono su singole tavolette – magari affrontate alla scena
della Crocifissione o in brevi Storie della Passione – che a quelle
conclusione dell’intervento fu collocato dove è ancora oggi e dove 
fu visto con ogni probabilità da Kane (2005, 104), che descrive 
nel vano scala «alcuni grossi frammenti distaccati dalle pareti del 
convento preesistente». L’affresco con la Flagellazione fu infatti 
rinvenuto nel 1876 nel monastero di clarisse annesso alla chiesa di 
San Silvestro – espropriato a partire dal 1871 in seguito alle leggi 
postunitarie sulla soppressione degli ordini religiosi e convertito 
in Direzione Centrale delle Poste – insieme a una Crocifissione 
tardo duecentesca ora conservata presso l’ufficio del rettore, posto 
a destra rispetto all’ingresso della chiesa (Romano, in Corpus 
V → 69), e una Madonna del Latte quattrocentesca, anch’essa 
ora collocata nell’ambiente con la scala. La documentazione del 
Ministero dei Lavori Pubblici già citata nel precedente volume 
(ibid.), affiancata da una serie parallela della Direzione Antichità 
e Belle Arti (ACS, AA.BB.AA., I versamento, 1860-1890, b. 
577, fasc. 938), descrive come i dipinti fossero stati valutati 
di «un’epoca assai infelice per l’arte» e che l’intenzione della 
maggior parte dei soggetti coinvolti nella vicenda – tra i quali 
spicca il nome Cavalcaselle – sarebbe stata di distruggere quelle 
opere di nessun valore, ma che, per evitare polemiche avendo il 
ritrovamento già ottenuto pubblica eco e qualche apprezzamento, 
si fosse optato per la conservazione e lo stacco dei dipinti, che 
risulta già avvenuto il 2 dicembre del 1876. La Crocifissione e 
la Madonna del Latte furono rinvenuti nel «coro superiore» del 
monastero – riservato alle monache e retrostante l’abside della 
chiesa – mentre secondo quanto riportato nel Processo Verbale 
del 28 ottobre 1878, relativo alla consegna al rettore della chiesa 
di San Silvestro dei tre dipinti da parte dell’ingegnere del Genio 
Civile responsabile delle operazioni, il dipinto con la Flagellazione 
fu «trovato nella stanza soprastante alla terza cappella a destra di 
chi entra nella chiesa per metà sepolto al di sotto del pavimento 
della stanza predetta». Come dimostra la planimetria realizzata 
nel 1518 da Antonio del Tanghero (cfr. Gaynor-Toesca 1963, 
fig. 5), prima della radicale campagna di rinnovamento della 
chiesa di San Silvestro promossa alla fine del ’500 dal cardinale 
Dietrichstein e diretta da Carlo Maderno, quella che nel tardo 
Ottocento sarà la terza cappella a destra faceva parte del grande 
ambiente rettangolare della cappella Colonna, che occupava 
all’incirca metà navata. Eretta probabilmente in seguito al lascito 
testamentario del cappellano papale Pietro Colonna, datato al 
1290, la cappella fu demolita intorno al 1595 e ricostruita più 
piccola nella testata del transetto destro; essa fu per secoli la 
manifestazione del patronato pressoché esclusivo svolto dalla 
famiglia Colonna sulla chiesa di San Silvestro, affidata nel 1285 
alla comunità di monache sorta intorno alla ‘beata’ Margherita 
Colonna, sorella dei cardinali Giacomo e Giovanni, deceduta a 
Palestrina nel 1280 (ibid., 26, 37, 40-47). Considerando che i muri 
della chiesa medievale probabilmente superavano il tetto della 
chiesa posteriore (ibid., 36) e che il dipinto con la Flagellazione 
fu rinvenuto «per metà sepolto al di sotto del pavimento», si 
può formulare l’ipotesi che esso facesse originariamente parte 
della decorazione della cappella Colonna, dalla quale provengono 
quasi certamente anche gli stemmi trecenteschi della famiglia 
murati nel transetto dell’edificio attuale (Cirulli 2011, 819). Il 
soggetto d’altronde ben si addice a una simile collocazione: 
oltre che al nome del casato, richiamato dal fusto di colonna in 
primo piano nella scena, esso rimandava all’impresa svolta dal 
primo cardinale della famiglia, Giovanni, che nel 1223 aveva 
condotto a Roma da Costantinopoli la reliquia della colonna 
della flagellazione, donandola alla chiesa di Santa Prassede della 
quale era titolare (Romano 2006a, 294).
Al centro della composizione, il Cristo, vestito del solo perizoma 
trasparente, ha le mani legate da un laccio a un’esile colonna di 
marmo bianco con capitello corinzio [1]. Inclina il capo e lo 
sguardo verso il basso, la sua espressione non tradisce dolore; 
sulla capigliatura bionda si distingue una corona di spine verde. 
Ai lati della colonna, due figure acefale sollevano le braccia 
dietro la schiena per colpirlo. I fustigatori indossano calzari 
color marrone e morbide vesti allacciate in vita, gialla per il 
personaggio a destra e verde per quello a sinistra; tra le mani di 
quest’ultimo si distingue bene il lungo flagellum. Fa da sfondo 
un’architettura rosata, animata solo nella parte superiore da 
una fila di arcatelle, tre finestre rettangolari e due loggette che 
sovrastano altre piccole finestre; il fondale architettonico è parte 
di una sorta di scatola prospettica entro la quale si svolge la 
scena, delimitata da uno spesso bordo bianco, modanato nella 
parte superiore, ed evidenziata dal blu del fondo. L’affresco è 
stato resecato nella parte inferiore – sono infatti tagliati i piedi 
del Cristo e del fustigatore a destra – e presenta una vasta lacuna 
sul lato sinistro.
Note critiche
Il dipinto è attualmente fissato su una parete del vano con 
la scala che collega la chiesa di San Silvestro in Capite agli 
ambienti monastici soprastanti; ad esso si accede dalla sacrestia 
dell’edificio, incuneata tra il braccio sinistro del transetto e 
l’abside. Nella bibliografia novecentesca è stabilmente segnalato 
nella sacrestia (Hermanin 1904, II, 515; Gaynor-Toesca 1963, 
114; Guide rionali. Colonna III 1980, 26), dove ancora si trovava 
nel 1998, quando è stato oggetto di restauro (Int. cons.); forse a 
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Dipinto murale staccato, cm 182 × 160
Terzo-quarto decennio del XIV secolo
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Impresa Zétema Progetto Cultura s.r.l., restauratore Simona 
Nisi. La tecnica esecutiva del dipinto è la pittura a calce, 
con parti finite a tempera; l’allineamento tra le figure è stato 
ottenuto tramite battitura di filo; le aureole e le decorazioni 
sono realizzate tramite incisione diretta, le dorature a mordente, 
con lamina di argento o stagno in seguito ossidata. Il supporto 
originale presentava uno schiacciamento della superficie e 
fessurazioni lungo l’intera superficie, in particolare in prossimità 
delle figure. Negli strati preparatori e pittorici del dipinto 
furono rilevati distacchi, sollevamenti della pellicola pittorica, 
abrasioni, lacune, efflorescenze saline, alterazioni cromatiche 
e depositi superficiali. L’intervento di restauro ha previsto la 
riadesione degli strati distaccati, l’estrazione dei sali, la pulitura, 
la rimozione dei depositi incoerenti, delle precedenti stuccature 
e delle ridipinture, l’esecuzione di nuove stuccature e la 
reintegrazione pittorica ad acquarello. Tra le indagini preliminari 
è stato effettuato uno studio petrografico che ha rivelato che 
la carica con la quale è stato realizzato l’intonaco è costituita 
da una sabbia alluvionale che non si riscontra a Roma e nelle 
aree limitrofe ed è invece reperibile verso Nord-Est, in area 
umbra (Museo di Roma, Archivio Restauri, Scheda di restauro 
conservativo).
Documentazione visiva
Fotografia (1952), Museo di Roma, Archivio Fotografico, 
documenta il dipinto nello stato in cui si trovava al momento 
dell’acquisizione da parte dei Musei Comunali.
Fonti e descrizioni
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Antichità e Belle Arti, 1920-1953, b. 288, fasc. 7, in Strinati 
2003b, 39 nota 5.
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vincolo di spazio, al quale l’anonimo pittore avrebbe ovviato 
creando una composizione inedita e di notevole impatto visivo. 
Non convince infine la catalogazione di Iacobone (1997, 233) 
del dipinto all’interno della tipologia detta Paternitas: esso non 
ottempera infatti alla caratteristica principale della categoria, e 
cioè la raffigurazione del Padre come Antiquus Dierum, insita 
del nome stesso.
Sia Hermanin (1942, 312) che lo aveva rinvenuto nella collezione 
Bastianelli, che Pietrangeli (1971, 35) attribuivano l’affresco a 
un maestro di estrazione cavalliniana, datandolo alla fine del 
Duecento; così anche Iacobone (1997, 427). Una più ampia 
analisi è stata condotta da Strinati (2003b; 2004c). Partendo 
dall’evidente distanza tra le modalità esecutive di Cavallini e 
quelle – semplificate e irrigidite sotto il profilo sia materico 
che dell’espressività – del dipinto con la Trinità, Strinati 
propone una serie di confronti con pitture, prevalentemente 
di cultura cavalliniana, scalate nei primi decenni del Trecento 
– fra i quali i più calzanti appaiono quelli con la Testa del
Redentore di Palazzo Venezia (→ 44), con il santo al centro del
pannello in controfacciata della navata destra dei Santi Quattro
Coronati (→ 78) e con il volto di Cristo, lacunoso e ridipinto,
rinvenuto nel 2002 a San Pietro in Vincoli (→ lista 12) – che lo
conducono a posticiparne la datazione entro la metà del XIV
secolo. Altri contatti si possono istituire con il pannello con
santi proveniente da Sant’Agnese (→ 79), anch’esso purtroppo
di non facile datazione. In sostanza, nessun elemento obbliga
a scendere di molto nel secolo per situare il dipinto, così
che i primi decenni del Trecento ne appaiono momento di
riferimento probabile, da contenere probabilmente entro gli
anni ’30 del secolo.
Interventi conservativi e restauri
1975: restauro eseguito presso il Museo di Roma da Giulio 
Vito Poggiali nel quale è stato eliminato il supporto sul quale 
si trovava il dipinto al momento dell’acquisizione da parte 
dei Musei Comunali, che seguiva perfettamente il profilo 
del frammento. Il supporto fu sostituito con quello attuale 
in cadorite; fu inoltre eseguita una pulitura dell’affresco e la 
reintegrazione pittorica (Museo di Roma, Archivio Restauri, 
Scheda di restauro conservativo).
febbraio-settembre 2003: Sovrintendenza ai Beni Culturali del 
Comune di Roma, Museo di Roma, Laboratorio di restauro dei 
dipinti mobili, funzionario responsabile Maria Elisa Tittoni, 
a nessun’altra chiesa romana citata nei cataloghi medievali e 
moderni, l’individuazione della chiesa della Suburra come 
possibile sede del dipinto staccato di Palazzo Braschi appare 
quantomeno plausibile. La prima demolizione menzionata da 
Panciroli fu forse all’origine dello stacco dell’affresco, mentre 
la definitiva distruzione dell’oratorio francescano alla fine 
dell’Ottocento per l’apertura di via Cavour potrebbe averlo 
avviato alla collezione privata. L’attestazione, fin dalla fine del 
XII secolo, dell’appellativo ‘Trium Ymaginum’ in riferimento alla 
chiesa di San Salvatore apre il campo all’ipotesi che il dipinto 
trecentesco abbia sostituito un’immagine più antica già presente 
in essa, forse in occasione dell’istituzione della festa della Santa 
Trinità da parte di Giovanni XXII nel 1334 (Bolgia 2012b, 97), 
ipotesi compatibile con i caratteri stilistici del frammento.
La provenienza dalla chiesa di San Salvatore delle Tre Immagini 
secondo Bolgia (ibid.) spiegherebbe anche l’anomala versione 
della Trinità offerta dal dipinto di Palazzo Braschi, raffigurante 
appunto tre immagini, identiche, del Salvatore come è nella sua 
intitolazione. Benché variante rara dell’iconografia trinitaria – già 
di per sé non comune in epoca medievale, soprattutto in ambito 
monumentale – la rappresentazione antropomorfa con tre figure 
identiche, volta a sottolineare la dogmatica consustanzialità 
tra le tre Persone, prevede in realtà nella maggior parte dei 
casi l’identificazione di esse con Cristo (D’Achille 1991b, 62-
65). L’unicità va piuttosto individuata nella verticalità della 
composizione, che, insieme al movimento circolare impresso 
al manto del Padre nel quale sono accolte le altre due figure, 
sembra volerne sottolineare l’unità. La scelta dell’impostazione 
verticale poté ad ogni modo più semplicemente derivare da un 
L’affresco, di dimensioni considerevoli, raffigura le tre persone 
della Trinità su un trono ligneo [1]. Le tre figure, perfettamente 
frontali, hanno le medesime sembianze, giovanili ma austere, e 
capelli castani, con ciocche bionde; indossano una veste marrone 
e il manto blu poggiato sulle spalle, schiarito e movimentato da 
rialzi azzurro-grigi. Il Padre siede sul trono e solleva le braccia, 
formando uno spazio circolare che racchiude i soli busti del 
Figlio e dello Spirito Santo. I volti di questi ultimi hanno 
dimensioni uguali tra loro e inferiori rispetto a quello del Padre; 
le aureole a pastiglia, leggermente rilevate rispetto al fondo, 
sono tutte crucisignate e decorate con incisioni e punzonature 
profonde: quella del Padre presenta motivi circolari con rombi 
all’interno, quelle del Figlio e dello Spirito Santo soltanto i motivi 
circolari. Il trono ligneo è definito da linee marrone che simulano 
modanature; non ha braccioli ma due alte sponde laterali ricurve, 
che terminano con un montante decorato da rombi e incurvato 
alla sommità. La parte frontale della seduta è decorata da finti 
intarsi cosmateschi con stelle a sei punte. Sul lato sinistro, in alto, 
si conserva parzialmente una cornice obliqua, con una fascia 
gialla e tracce di una seconda fascia rossa.
Note critiche
L’affresco è stato donato ai Musei Comunali di Roma nel 1952 
dal senatore romano Raffaele Bastianelli (ASC, Ripartizione X 
Antichità e Belle Arti, 1920-1953, b. 288, fasc. 7, in Strinati 
2003b, 39 nota 5); inserito nelle raccolte del Museo di Roma 
di Palazzo Braschi, non sono note sue collocazioni diverse 
dall’attuale, i depositi del museo. Le ulteriori notizie certe che lo 
riguardano si limitano ai restauri svolti nel 1975 e nel 2003 (Int. 
cons.) e all’esposizione nella mostra Dipinti romani tra Giotto e 
Cavallini presso i Musei Capitolini nell’anno successivo (Strinati 
2004b, 27-29; Strinati 2004c, 86-87; Tartuferi 2004b, 46).
La presenza, sul lato sinistro in alto, di una cornice obliqua con 
una fascia gialla e una rossa consente di ipotizzare l’originaria 
terminazione triangolare del dipinto, parzialmente conservata dal 
frammento. Ne è stata di conseguenza proposta la provenienza da 
una nicchia (Strinati 2003b, 34) o più precisamente da un’edicola 
a doppio spiovente, collocata all’interno o all’esterno di una 
chiesa (Bolgia 2012b, 92). L’impianto prospettico – centrale, 
con un punto di vista leggermente ribassato e la figura del Padre 
di dimensioni maggiori delle altre due – fa pensare a un dipinto 
collocato in alto (Strinati 2003b, 35). 
Secondo una circostanziata ricostruzione recentemente 
formulata da Claudia Bolgia (2012b, 92-98), il dipinto potrebbe 
provenire da una chiesa non più esistente, dedicata al Salvatore 
e collocata nel rione Monti, in prossimità dell’area ora occupata 
da piazza della Suburra; ricordata costantemente dalle fonti – a 
partire dal Liber Censuum di Cencio Camerario (1192) – con la 
denominazione di San Salvatore delle Tre Immagini, la chiesa 
fu ceduta alla metà del Seicento ai frati del vicino monastero 
di San Francesco di Paola, che la ridussero a un piccolo 
oratorio dedicato a San Francesco (Hülsen 1927, 12, 441-442). 
Due brevi descrizioni primo secentesche della chiesa di San 
Salvatore (Felini 1615, 181; Panciroli 1625, 208) ricordano 
che in precedenza vi erano dipinte tre immagini tanto simili 
da sembrare la stessa; Panciroli le connette esplicitamente con 
una raffigurazione della Trinità e aggiunge che l’edificio era 
stato in parte abbattuto per costruire la salita in direzione di 
San Pietro in Vincoli. Considerato anche che l’appellativo de 
tribus imaginibus, nelle sue varie declinazioni, non è attribuito 
75.  LA TRINITÀ DA SAN SALVATORE ‘DELLE TRE IMMAGINI’
Dipinto murale staccato, cm 181 × 155
Roma, Museo di Roma, inv. MR 18265
Quarto decennio del XIV secolo
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76. LA CROCIFISSIONE NEL MUSEO DI SANTA CROCE IN GERUSALEMME
Dipinto murale staccato, cm 228 × 135
Quarto decennio del XIV secolo
L’affresco [1] è delimitato sui lati destro e sinistro da una doppia 
cornice: bianca con un motivo a fogliette rosse la più esterna, verde 
l’interna; le estremità superiore e inferiore sono perdute. Sul fondo 
blu cupo si staglia la croce alta e sottile, di legno chiaro. Il corpo 
del Cristo morto, cinto ai fianchi da un tessuto semitrasparente, 
è di dimensioni inferiori rispetto alle sottostanti figure di dolenti; 
mostra all’altezza del petto il segno scuro orizzontale della ferita al 
costato, mentre dal chiodo che trafigge il piede sgorga un rivolo di 
sangue che scende lungo la croce, fino al teschio posto alla base. 
Sotto le braccia del Cristo sono due angeli in volo, con vesti rosate 
e il volto atteggiato in espressioni di stupore e dolore; altri due 
angeli erano forse sopra il braccio orizzontale della croce. In primo 
piano, a sinistra, la Vergine è avvolta in un manto rosso. Poggia 
il capo sulla spalla destra, distogliendo lo sguardo dalla croce e 
stringendosi il braccio sinistro con una mano, l’unica visibile; ha 
gli occhi chiusi e la bocca leggermente aperta, dal manto sfuggono 
ciocche della capigliatura bionda. San Giovanni, a destra, volge 
lo sguardo in alto, verso il crocifisso; indossa un abito blu e un 
ampio manto rosato, del quale raccoglie un lembo con la mano 
sinistra, mentre la destra è posata sul petto. Le aureole, rilevate 
con larghe e grossolane incisioni sull’intonaco, sono dipinte di 
giallo; quella del Cristo è scandita da una croce verde.
Note critiche
Il dipinto si trovava originariamente sull’altare della cappella del 
Crocifisso, collocata all’estremità sinistra del portico medievale 
della basilica di Santa Croce e inglobata nell’atrio ellittico realizzato 
nell’ambito dei lavori promossi da Benedetto XIV (1740-1753) 
(Ortolani 1924, 28, 70; Cavallaro 2009, 17-19). Pubblicandolo 
nel 1924, Ortolani lo mostrava entro un’intelaiatura di marmi 
attribuibile al restauro settecentesco della cappella, di dimensioni 
corrispondenti alle attuali e già resecato nelle parti superiore e 
inferiore; lamentava lo stato di completo abbandono dell’ambiente 
e pessimo del dipinto. Da Buchowiecki (1967, 614) sappiamo 
inoltre che esso si trovava nella parete antistante l’ingresso posto 
a lato del portale centrale della basilica. L’affresco è stato staccato 
a cura dell’allora Soprintendenza alle Gallerie di Roma e del Lazio 
nel 1968 (Int. cons.); nel 1992-1993 si trovava in una stanza posta 
al pianterreno del convento di Santa Croce e attigua alla chiesa 
(Romano 1992, 397), nucleo originario dell’attuale Museo della 
Basilica di Santa Croce, inaugurato nel 1999. In vista del nuovo 
allestimento espositivo è stato nuovamente restaurato presso 
l’Istituto Centrale del Restauro tra il novembre del 1993 e il 
maggio del 1994 (Int. cons.) ed è oggi collocato nella sala che si 
apre sul lato destro del lungo corridoio che ospita i dipinti staccati 
dal sottotetto.
La leggibilità del dipinto è pesantemente compromessa da 
rifacimenti e perdite dei materiali pittorici: il trattamento del 
fondo, della croce e delle vesti della Vergine e san Giovanni si 
presenta notevolmente alterato soprattutto nella porzione centrale 
dell’opera, con una cesura evidente all’altezza del braccio che 
regge la veste dell’Evangelista e una seconda meno nettamente 
distinguibile al centro dei volti e delle aureole dei due personaggi; 
il confronto tra la fotografia pubblicata da Ortolani (1924, 71) 
e lo stato del dipinto successivo allo stacco dimostra come sia 
stata ampliata e innalzata la spalla della Vergine, dietro la quale 
nell’immagine più antica si distingue una porzione maggiore 
dell’aureola; anche la figura di Giovanni mostrava un profilo più 
armonioso lungo il lato sinistro e quantomeno sospetto appare il 
disegno molto grossolano delle mani e delle vesti degli angeli. I 
tratti neri sugli occhi e sulle labbra che accentuano l’espressione 
di dolore della Vergine sono stati forse ripresi e caricati.
Le poche datazioni ricevute dal dipinto lo inquadrano nell’ultimo 
quarto del Trecento, nell’ambito della scuola giottesca e della 
tradizione fiorentina (ibid., 70) o di un maestro romano che 
rivela l’influenza della cultura toscana e giovannettiana (Romano 
1992, 399). Proposte così avanzate all’interno del secolo 
potrebbero essere connesse alla notizia del parziale restauro 
della chiesa nel 1370 da parte di Urbano V (1362-1370), circa 
il quale però non ci sono informazioni precise e che riguardò 
probabilmente il campanile, l’aggiunta di bifore nel transetto e 
l’avvio della costruzione del chiostro (Varagnoli 1995, 23-24; 
Cavallaro 2009, 17). Il solo Buchowiecki (1967, 608, 614) riporta 
la notizia che la cappella del Crocifisso sarebbe stata edificata in 
quella circostanza e assegna di conseguenza la stessa datazione 
al dipinto ora presso il Museo della basilica. L’affresco con la 
Crocifissione si configura comunque come episodio isolato, di 
modesta entità e onere, e non dovette richiedere la concomitanza 
con campagne di restauro; anche il tema scelto, nella chiesa 1
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1968: stacco eseguito da Carlo Giantomassi a cura della 
Soprintendenza alle Gallerie di Roma e Lazio, sotto la direzione 
di Luisa Mortari.
novembre 1993-maggio 1994: restauro a cura dell’Istituto 
Centrale del Restauro, sotto la direzione di Daila Radeglia 
(Radeglia 1997, 137; ICR, OA 475). Il dipinto si è rivelato 
ancora ben adeso al supporto degli anni ’60, del quale pertanto 
non è stata necessaria la sostituzione; sono state eliminate 
delle stuccature che debordavano sull’originale ed effettuati 
consolidamenti marginali lungo i bordi. La superficie pittorica 
presentava notevoli sbiancamenti, provocati da sali e dalla 
presenza di fissativi e colle applicati in precedenti restauri. È 
stata pertanto effettuata una complessa pulitura con resine a 
scambio ionico e bisturi.
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fondata per contenere le reliquie della Vera Croce, non necessita 
di particolari giustificazioni né offre spunti per la datazione. 
Contrariamente alle precedenti opinioni, consideriamo che i 
tratti stilistici dell’affresco siano meglio comprensibili se legati 
alla cultura pittorica sì toscana, ma secondo i modi di Pietro 
Lorenzetti, del quale il dipinto sembra conoscere le Crocifissioni 
del terzo e quarto decennio del Trecento – quelle su tavola del 
Fogg Art Museum di Cambridge e della Pinacoteca Nazionale di 
Siena e l’affresco staccato nella chiesa di San Francesco a Siena 
del 1336 (Volpe 1989, 90, 126-132) – anche per l’impianto con 
la croce alta sopra Maria e Giovanni e il corpo piccolo ed esile di 
Cristo. Il dettaglio dell’unica mano della Vergine che spunta dal 
manto e si stringe attorno al corpo indicando allo stesso tempo il 
figlio richiama la frammentaria Madonna piangente di Ugolino di 
Nerio (Siena, Pinacoteca Nazionale), confermando il riferimento 
senese e all’ambito di Pietro Lorenzetti; la Crocifissione romana 
non può che attestarsi in un momento successivo, sullo scorcio 
del quarto decennio del Trecento. Qualora trovasse riscontro la 
notizia della costruzione della cappella nel 1370, ci troveremmo 
di fronte a una ripresa tarda di modalità stilistiche già affermate 
in Toscana entro gli anni ’40 del secolo.
77. IL PANNELLO CON IL CRISTO IN TRONO NEL CILINDRO ABSIDALE DI SANTA PASSERA
Secondo quarto del XIV secolo
Il Cristo appare in trono e benedicente, affiancato dai santi Ciro e 
Giovanni Evangelista [1]. Accanto a san Ciro, è oggi scomparsa la 
figura della committente testimoniata dall’acquarello di Antonio 
Eclissi (1630-1644 ca.), WRL, 9220 (→ 33, [4])
Note critiche
Abbiamo staccato dalla scheda precedente (→ 33) cui rimandiamo 
per tutte le informazioni, il pannello con il Cristo in trono, 
giudicando che il ritocco realizzato durante il Trecento abbia 
di fatto cambiato in modo radicale il dato stilistico del dipinto, 
che si avvicina ad episodi di pittura romana quali il pannello dei 
Santi Quattro Coronati (→ 78). La decisione di ridipingere il 
pannello fu probabilmente dovuta alla volontà della committente, 
che l’acquarello di Windsor (→ 33, [4]) testimonia inginocchiata 
accanto a san Ciro: una testimonianza dell’imporsi di una 
nuova mentalità da parte della committenza, e di un diverso 
uso dello spazio liturgico, messo a disposizione di privati che 
intervengono su singole parcelle della superficie pittorica. La 
figura fu probabilmente dipinta a secco, così da sparire poi in 
epoca imprecisata.
Interventi conservativi e restauri (→ 33)
Fonti e descrizioni (→ 33)
Documentazione visiva
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Iscrizioni
1 - Due iscrizioni identificative, disposte all’interno dell’area 
figurata, ai lati del capo dei santi, prive di uno spazio grafico di 
corredo allineate su un rigo orizzontale secondo un andamento 
rettilineo non regolare. Lettere bianche su fondo celeste. Lacunose. 
Scrittura maiuscola gotica. 
1a - [S(anctus) Ben]| |edîtus
1b - S(anctus) / +iti?| |leus
2 - Iscrizione identificativa, disposta all’interno dell’area figurata, 
ai lati del capo del santo, priva di uno spazio grafico di corredo, 
allineata su un rigo orizzontale secondo un andamento rettilineo 
non regolare. Lettere bianche su fondo celeste. Mutila. Scrittura 
maiuscola gotica.
µ S(anctus) Bar| |ù[holomeus]
3 - Iscrizione identificativa, disposta all’interno dell’area figurata, 
a destra del capo del santo, priva di uno spazio grafico di corredo, 
allineata su un rigo orizzontale secondo un andamento rettilineo 
non regolare. Lettere bianche su fondo celeste. Abrasa. Scrittura 
maiuscola gotica.
µ S(anctus) Paulus
4 - Iscrizione identificativa, disposta sopra la croce, in una tabella, 
allineata su un rigo orizzontale secondo un andamento rettilineo 
regolare. Lettere nere su fondo bianco. Integra. Scrittura maiuscola 
gotica.
I<hesus> N<azarenus> R<ex> I<udeorum>
(S. Ric.)
Lungo la parete destra della chiesa [1] e sul tratto della controfacciata 
che ricade nello spazio della navata [2] si sviluppa una serie di 
riquadri unificati da un sistema di cornici con un’intelaiatura rossa 
più esterna, una fascia bianca con foglioline rosse, una fascia blu con 
foglioline scure e una cornice ocra con un sottile bordo bianco; nella 
controfacciata alla cornice ocra se ne accosta una ulteriore verde. 
Lo sfondo è suddiviso in due zone da una sottile linea bianca, blu la 
superiore e verde l’inferiore. La controfacciata ospita un solo pannello, 
in gran parte lacunoso, nel quale è raffigurato un santo canuto su 
un ampio trono marmoreo – è visibile un bracciolo, le decorazioni 
a bocciolo sui montanti e un tessuto purpureo con decorazioni a 
cerchi e rombi che fa da schienale – affiancato da due giovani sante 
coronate, quella a sinistra con la ruota che la identifica come Caterina 
d’Alessandria. Proseguendo sulla parete, da destra verso sinistra, 
san Pietro, con capelli e barba bianchi, benedice con una mano e 
con l’altra regge un libro e un laccio dal quale pendono due chiavi; 
segue un pannello con l’Imago pietatis, nel quale Cristo, con il corpo 
martoriato da ferite, è affiancato da due angeli che distendono davanti 
a lui il sudario, decorato con motivi vegetali (Iscr. 4); infine san Paolo 
con il volume chiuso e la spada (Iscr. 3). I due santi accostati nel 
pannello successivo sono Bartolomeo (Iscr. 2) – che regge tra le mani 
il coltello col quale fu scuoiato, ha poggiata sulle spalle la pelle dotata 
di mani e piedi e il corpo coperto di sangue – e una figura della quale è 
perduta la metà superiore, abbigliata con un manto purpureo e a piedi 
nudi. Il pannello successivo, che doveva trovarsi al centro della parete, 
è andato distrutto per più della metà in seguito all’inserimento di un 
altare alla fine del ’500 (Apollonj Ghetti 1964, 57); sono conservati 
san Benedetto (Iscr. 1a), con abito bianco e un volume nella mano 
sinistra, e un santo vescovo con un lungo pastorale tra le mani (Iscr. 
1b); in basso, inginocchiato, un monaco con l’abito bianco e mani 
giunte, di fisionomia più giovanile rispetto agli altri due personaggi 
[3]. A sinistra dell’altare è un pannello con i santi Lorenzo e Stefano, 
entrambi con la veste dei diaconi, riconoscibili anche in assenza di 
iscrizioni l’uno dalla graticola e l’altro dalle tre grosse pietre sul capo. 
Le aureole sono raggiate a rilievo.
78. I PANNELLI AFFRESCATI NELLA NAVATA DESTRA DEI SANTI QUATTRO CORONATI
Quarto decennio del XIV secolo
1
certo interesse è anche una fotografia parziale del pannello 
di controfacciata, pubblicata da Mahn nel 1937 (tav. II), che 
mostra i lineamenti di santa Caterina e una pavimentazione in 
prospettiva completamente ricostruiti; essa attesta lo stato del 
pannello al momento del rinvenimento oppure conseguente a 
un successivo restauro (Int. cons.).
Possedimento dal 1138 dell’abbazia benedettina di Santa 
Croce di Sassovivo presso Foligno, la chiesa dei Santi Quattro 
Coronati rimarrà priorato da essa dipendente fino al 1521 
(Barelli 2006, 38, 42); le vicende della comunità monastica 
umbra ebbero verosimilmente un riflesso diretto nelle scelte 
compositive dei dipinti e contribuiscono a circoscriverne la 
datazione. La seicentesca Cronica di Lodovico Iacobilli (1653, 
135) riferisce, infatti, che il perugino Giacomo Montemellini,
eletto abate del monastero Sassovivo nel 1331, aveva imposto
ai monaci la regola cistercense e l’abito bianco di quell’ordine,
così come era nell’abbazia di San Benedetto nel Monte Subasio
della quale era stato precedentemente abate. Il cambiamento
non dovette essere recepito con favore dai monaci, che, sempre
secondo Iacobilli (ibid., 136), dopo la morte di Montemellini nel
1350 ripristinarono il loro anteriore ordinamento e l’abito nero
benedettino, ma risulta puntualmente registrato, e anzi forse
deliberatamente evidenziato, negli affreschi dei Santi Quattro
Coronati, la cui datazione ricade quindi con ogni probabilità
entro i venti anni della carica di abate del Montemellini. Nel
primo studio dedicato al ciclo romano Mahn (1937, 242-261)
ha identificato il santo monaco con l’abito bianco cistercense
del riquadro mutilato dall’altare cinquecentesco – che doveva
essere il cardine dei dipinti dei Santi Quattro, con in basso la
Note critiche
Scialbati nel 1673, i dipinti della navata destra della chiesa dei 
Santi Quattro Coronati sono tornati alla luce tra il 1908 e il 1910, 
nell’ambito della radicale campagna di restauro dell’edificio 
diretta da Antonio Muñoz (1914, 69-72; Int. cons.). Furono 
realizzati sulle murature messe in opera all’epoca di Pasquale II 
(1099-1118), quando nella metà ovest della navata centrale della 
precedente chiesa carolingia fu ricavata l’attuale struttura a tre 
navate; le colonne che si distinguono dietro i dipinti dividevano 
la grande navata centrale leoniana dalla laterale destra, che in 
seguito all’intervento promosso da Pasquale II ricadrà negli 
ambienti residenziali posti sul lato nord del complesso monastico 
(Barelli 2006, 30). Il ciclo non ha subito estesi rifacimenti in 
epoca moderna, prima dello scialbo; le fotografie pubblicate da 
Muñoz dopo il rinvenimento e la serie con sigla C del Gabinetto 
Fotografico Nazionale, del 1914, dimostrano infatti che, benché 
disseminato di lacune anche molto ampie e deperito in vaste 
parti nella superficie, il tessuto pittorico aveva sostanzialmente 
mantenuto la sua fisionomia medievale. Nella foto ICCD-GFN 
C 6903, al di sotto della lacuna corrispondente al sarcofago 
dell’Imago pietatis, si distingue un tratto di cornice e, più in 
basso, il basamento di una colonna dipinta: questi elementi 
sono oggi perduti e non è possibile stabilire se fossero di epoca 
medievale, ma la loro presenza dimostra come la raffigurazione 
si arrestasse più in alto rispetto ai pannelli che l’affiancano. 
Era inoltre assai meglio conservata l’iscrizione del santo 
vescovo nel riquadro dedicatorio (fotografia, ICCD-GFN, C 
6905); l’identificazione con san Pantaleo (Romano 1992, 305), 
non appare corrispondere alle lettere visibili (Iscr. 1b). Di un 
2
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del santo, per il quale è anche ricorrente l’accostamento con 
santa Caterina. Anacoreta e padre del monachesimo orientale, 
sant’Antonio abate non fu martirizzato, ma la sua biografia 
attesta che lasciò eccezionalmente il suo romitaggio per recarsi ad 
Alessandria d’Egitto e sostenere i cristiani durante le persecuzioni 
di Massimiliano Daia (Caraffa 1962, coll. 106-107).
Pubblicati da Muñoz (1914, 70) con una datazione al ’300, 
i dipinti venivano attribuiti a un artista romano con influssi 
senesi. Tra le scarse analisi successive, Mahn (1937, 257-260) 
ha calibrato la questione riconoscendo nel frescante dei Santi 
Quattro, cui attribuisce anche la Crocifissione di San Saba (→ 
68), un’influenza della pittura senese non di prima mano, ma 
veicolata dai dipinti trecenteschi del Sacro Speco di Subiaco. 
Hanno spostato l’asse verso Roma Gandolfo (1988, 351-352), 
che inquadra l’influenza toscana come fenomeno comune a 
molta parte della pittura romana mediotrecentesca, e Romano 
(1992, 305), che riconosce nei pannelli dei Santi Quattro 
un’eredità ancora tardo duecentesca o primo trecentesca pur 
ormai molto evoluta, specie nel pannello di controfacciata, 
e propone una datazione al primo periodo dell’abbaziato 
di Montemellini. Sebbene si possano riscontrare differenze 
stilistiche tra i diversi pannelli, probabilmente accentuate dallo 
stato di conservazione non omogeneo – in ottime condizioni 
appare quanto resta del riquadro dedicatorio, molto più 
degradate sono invece, per esempio, le figure dei santi Stefano 
raffigurazione del committente e forse un Cristo in trono al 
centro – con san Benedetto, integrando l’iscrizione EDITUS 
a destra del capo del personaggio con le lettere S. BEN, che 
dovevano trovarsi sul lato sinistro (Iscr. 1a), similmente a 
quanto accade nel pannello successivo per la figura di san 
Bartolomeo (Iscr. 2). L’attribuzione della veste bianca a san 
Benedetto appare particolarmente funzionale alla diatriba 
interna al monastero di Sassovivo, mentre l’identificazione 
con il santo è del tutto plausibile anche per il ruolo affidato 
nel dipinto al personaggio, quello di presentare un monaco 
dell’ordine da lui fondato. La datazione dei dipinti all’abbaziato 
di Montemellini è confermata dagli stemmi che campeggiano 
nel pannello della controfacciata, finora genericamente 
attribuiti a un anonimo committente (Muñoz 1914, 70; Mahn 
1937, 248 nota 1; Apollonj Ghetti 1964, 57; Guide rionali. 
Celio I 1983, 50). Una raccolta cinquecentesca di blasoni 
delle famiglie perugine attesta, infatti, che lo stemma dei 
Montemellini consisteva in tre file di piccoli monti sovrapposti 
e aggiunge l’indicazione cromatica «Monte azurro in campo 
d’argento», puntualmente corrispondente all’immagine dei 
Santi Quattro (Tranquilli (XVI secolo), BEU, gamma.y.5.4). 
Il monaco inginocchiato nel pannello dedicatorio è quindi 
probabilmente lo stesso abate perugino, o forse quel frate 
Giovanni che egli aveva creato priore del monastero romano nel 
1332 (Iacobilli 1653, 137) e che doveva essergli particolarmente 
vicino. È inoltre documentato come a quel tempo i monaci 
di Sassovivo gestissero con notevoli difficoltà la convivenza 
con la funzione di residenza cardinalizia che il complesso dei 
Santi Quattro Coronati aveva mantenuto nonostante non fosse 
più titolo cardinalizio dall’epoca di Pasquale II (Barelli 1999, 
113-114; Draghi 2006, 22). Forse proprio per ridimensionare
le rivendicazioni dei monaci, Benedetto XII (1334-1342) nel
1338 aveva ripristinato il titolo dei Santi Quattro affidandolo
a suo nipote, il cistercense francese Guillaume de Court
Nouvel, che essi rifiutarono però di ammettere nel possesso
del monastero, come dimostra un’epistola trasmessa da
Avignone nel 1340 dal pontefice per risolvere la questione
(Vidal 1903-1911, II, 282). La decorazione della navata destra,
con una raffigurazione dedicatoria e stemmi così esplicitamente
connessi alla componente monastica, potrebbe quindi aver
costituito anche una sorta di riaffermazione del possesso della
chiesa da parte dell’ordine.
Gli altri pannelli sono stati generalmente considerati riquadri
votivi, con effigi di santi cui la committenza doveva essere
particolarmente devota (Muñoz 1914, 69-70; Mahn 1937, 242-
243; Apollonj Ghetti 1964, 57); a questo aspetto si aggiunge
però un dato di specifica insistenza sul tema della passione di
Cristo e più in generale del martirio. Tutti i santi identificabili
nei pannelli sono martiri; gli unici raffigurati singolarmente,
Pietro e Paolo, costituiscono una sorta di trittico con l’Imago
pietatis, che viene così rilevata ed esaltata. I dipinti trecenteschi
si aggiungevano, inoltre, alla Crocifissione oggi perduta e datata
1248, che si trovava sulla controfacciata a destra dell’ingresso,
sostanzialmente accanto al pannello con il santo in trono (Corpus
V → 30h); quanto sopravvive della decorazione pittorica della
navata sinistra, anch’essa antecedente rispetto ai dipinti di
cui ci occupiamo, presenta infine scene assai probabilmente
riconducibili alla tematica martiriale (Queijo, in Corpus V →
30i). In questa prospettiva, il santo del quale è perduta la metà
superiore nel pannello con san Bartolomeo potrebbe essere un
secondo apostolo martire; la parte terminale dell’oggetto che egli
aveva in mano nel dipinto, verosimilmente lo strumento del suo
martirio, può essere associata alla lancia o freccia con la quale fu
ucciso Tommaso, oppure alla lancia che trafisse Matteo. La figura
in trono nel riquadro della controfacciata è stata prevalentemente
identificata con sant’Antonio abate (Muñoz 1914, 69; Mahn
1937, 247; Di Cerdena 1950, 24-25; Apollonj Ghetti 1964, 57):
quel poco che ne rimane non disdice a un’immagine in maestà
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1908-1910: messa in luce degli affreschi di controfacciata da 
parte di Luigi Bartolucci, durante i restauri diretti da Muñoz 
(ACS, AA.BB.AA., I Divisione, 1909-1924, b. 1476). 
1920 ca.-1969: interventi attestati dalle fotografie ICCD-
GFN serie C ed E e dalla campagna fotografica di Max Hutzel 
(Doc. vis.). Serena Romano (1992, 305) ha rilevato come lo 
stato dei dipinti visibile nelle fotografie più antiche (ICCD-
GFN serie con sigla C del 1914), fosse diverso da quello 
visibile in una campagna del 1962-1963 (ICCD-GFN serie 
con sigla E), accertando quindi l’esecuzione di un restauro 
in quell’arco di tempo; effettivamente nelle foto con sigla E 
le lacune risultano integrate, le cornici mancanti ricostruite 
insieme a molti degli sfondi e i tratti di alcuni volti ripresi 
e ridefiniti. Poiché nella serie di fotografie di Max Hutzel 
del 1969 la maggior parte dei rifacimenti dei fondi non è 
più visibile, si può ipotizzare un ulteriore intervento svolto 
entro quella data. 
1994: intervento di restauro a cura della Soprintendenza per i 
Beni Ambientali e Architettonici di Roma, eseguito da Francesca 
Matera sotto la direzione di Andreina Draghi. È stata verificata 
l’assenza di fasi esecutive precedenti sulle pareti della navata 
destra (Barelli 2006, 30, 48 nota 14).
Documentazione visiva
Fotografie (1914), ICCD-GFN, C 6903, 6905, 6907; fotografie 
(1962-1963), ICCD-GFN, E 52142-52146; Max Hutzel, 
fotografie (1969), Roma, Fototeca della Biblioteca Hertziana, 
152423-152424, 154224-154225, 154619-154622.
Bibliografia
Carletti s.d., 26; Muñoz 1914, 69-72; Mahn 1937, 242-261; Di 
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Celio I 1983, 50; Gandolfo 1988, 351-352; Barberini 1989, 32-
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17, 30.
Daniela Sgherri
e Lorenzo – non vi sono ragioni per supporre una esecuzione 
in fasi diverse (Apollonj Ghetti 1964, 57): il sistema delle 
cornici, le fisionomie dei personaggi, il rapporto di questi con 
il fondo e lo svolgimento tematico appaiono unitari e coerenti. 
Fra tutti, appare certamente di qualità più alta il pannello 
con i monaci, che mostra non irrilevanti capacità espressive 
e ritrattistiche. I dipinti dei Santi Quattro Coronati sono una 
preziosa testimonianza nello sfilacciato panorama della pittura 
romana nel secondo quarto del Trecento, tra le rare a godere 
del solido dato cronologico fornito dalla committenza di 
Montemellini. Il sistema delle cornici a palmette ben s’inserisce 
nel repertorio decorativo romano della prima metà del Trecento 
– si ritrova, ad esempio, nel dipinto frammentario di una delle
lunette dell’oratorio di San Gregorio Nazianzeno (→51), nella
decorazione dell’abside medievale di San Sisto Vecchio (→ 54),
in alcuni pannelli in San Benedetto in Piscinula (→ 55), nella
Crocifissione di Santa Croce in Gerusalemme (→ 76) – e la tecnica
esecutiva, con l’uso massiccio dell’ocra verde e l’assenza della
morbida materia filamentosa nella costruzione dei volti, con le
modalità più calligrafiche e disegnative, conferma il riferimento
a una generazione successiva rispetto a quella cavalliniana. Il
confronto proposto da Mahn con la Crocifissione di San Saba
(→ 68) non si può spingere nel senso dell’attribuzione allo stesso
artista; le piccole figure dei monaci ne echeggiano altre di ‘Lello’
a Sant’Agnese fuori le mura (→ 71), mentre il santo del pannello
di controfacciata si accosta forse al mutilo pannello con tre santi,
sant’Agnese e un’altra piccola santa proveniente dalla stessa
chiesa (→ 79). La datazione dei dipinti può dunque rimanere
agganciata ai primi anni della carica di Montemellini, entro il
quarto decennio del Trecento.
Interventi conservativi e restauri
1673: copertura con intonaco bianco dei dipinti (ANL, Archivio 
della Pia Casa degli Orfani, S. Maria in Aquiro, SS. Quattro 
Coronati, 76 (8), Filza de giustificazioni de mandati della Pia 
Casa degli Orfani e Monastero dei SS. Quattro. Dall’anno 1672 
a tutto il 1673, cc. 524-528; c. 531r, Conto de lavori in bianco 
fatti per ordine dell’Ill.mi Signori deputati dell’orfanelli. 1673, 
15 mag., in Draghi 2006, 30, 100 nota 50).
Le pagine da 326 a 334 non sono oggetto di pubblicazione in questa sede
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86. LA PERDUTA DECORAZIONE DELL’ALTARE DI SAN VENCESLAO IN SAN PIETRO IN VATICANO
1364-1378
Del dipinto che ornava la parete di fondo dell’altare di san 
Venceslao, addossato alla controfacciata di San Pietro (Pogliani, 
in Atlante I → 1), sopravvivono solo i disegni di Domenico 
Tasselli da Lugo [1] e di Giacomo Grimaldi, l’affresco di Giovanni 
Battista Ricci alle Grotte Vaticane e le descrizioni degli autori 
seicenteschi (Fonti e descr.) che testimoniano dell’insieme della 
composizione. Venceslao è posto al centro, con il cappello ducale, 
uno stendardo bianco con l’aquila nella mano destra e una spada 
nella sinistra. Davanti o dietro la spada si indovina la sagoma 
di uno scudo. A destra del santo sono l’imperatore Carlo IV 
inginocchiato e san Procopio, con la tonsura, una veste nera e 
in mano il bastone vescovile; a sinistra un altro personaggio, in 
ginocchio e, sembrerebbe, con una croce a doppio braccio. Dietro 
di lui appare il vescovo Adalberto, con la mitra, una veste verde 
e in mano il bastone da vescovo. Il pannello è sormontato da una 
lunetta con la Vergine e il Bambino.
Note critiche
Un 6 maggio del XIV secolo venne consacrato l’«alt(arem) S. 
Venceslay iuxta portam Sudarii» (Egidi 1908-1814, I, 212). Sarà 
sconsacrato nel 1574 e riconsacrato a sant’Erasmo (Alfarano 1582 
[1914], 46; Ugonio 1588, 97; Domenico Tasselli da Lugo, disegno 
acquarellato (1605-1619), BAV, ACSP, Album, A. 64 ter, f. 29r): 
davanti all’«imago picta» di san Venceslao sarà allora posta una 
«iconis ligneae» con il martirio di sant’Erasmo (Grimaldi 1619 
[1972], 55; Ciampini 1693 [1747], 66). L’altare venne distrutto 
quando l’antica basilica vaticana fu demolita (Int. cons.); un nuovo 
altare per il santo boemo sarà realizzato tra 1627 e 1632 nella 
nuova abside nord (Vannini 1642 [1976], 999-1000; Rice 1997, 
238-241; La Basilica di San Pietro in Vaticano 2000, II, 660-662).
La pittura è priva di incorniciatura – fatto strano se era un
dipinto murale – ma il termine «imago picta», per opposizione
a «iconis», fa comunque pensare a una decorazione sulla parete
di fondo dell’altare. Anche le dimensioni – circa m 1,50x2
(Grimaldi 1619 [1972], 55) – fanno pensare a un affresco, poiché
una tavola sarebbe risultata più larga dell’altare su ambedue i
lati, e senza supporti laterali, quindi instabile (Claussen 1980,
282). La lunetta,  asimmetrica rispetto al riquadro sottostante,
è forse un’aggiunta posteriore.
Già nel Seicento l’identificazione di san Venceslao e di Carlo
IV non poneva problemi, ma è stato solo Claussen (1980) a
identificare gli altri. Il santo dietro l’imperatore è verosimilmente
Procopio, uno dei re e patroni di Boemia: rinunciò alla corona
per farsi abate benedettino, morì nel 1053 e fu canonizzato
nel 1204. Di fronte è Adalberto, anche lui patrono di Boemia:
arcivescovo di Praga dal 983 e importante evangelizzatore di
quella regione, le sue reliquie erano conservate a Roma dall’anno
1000, in San Bartolomeo all’Isola (Gandolfo 2007, 167). I due
santi boemi sono ritratti con gli stessi attributi anche sulla tavola
fatta fare dall’arcivescovo di Praga Ocˇko von Wlašim entro il
1371 (Praga, Národní Galerie, inv. O84; Fajt 2006, 126-128).
La connotazione politica della presenza dei due santi nella
decorazione dell’altare è evidente. Carlo IV aveva messo Venceslao, 
e in misura minore Procopio e Adalberto, al centro del suo
programma devozionale e imperiale, e ne aveva promosso il culto
(Drake Boehm 2005; Fajt 2005). La realizzazione dell’altare e del
dipinto prende dunque senso se inquadrata negli anni dell’impero
di Carlo, quindi tra 1355 e 1378: nel dipinto, egli non porta la
corona di re di Boemia (come suo figlio Venceslao nella tavola
della Národní) ed ha invece la corona imperiale. Difficile tuttavia
credere che l’altare sia il frutto di un dono imperiale: in nessun 
documento ne è fatta menzione, mentre tutti gli altri altari dedicati a 
Venceslao e voluti da Carlo IV sono tutti scrupolosamente attestati 
(per esempio a Ingelheim o Aachen; Claussen 1980, 290-294).
Il quinto personaggio, mal leggibile nelle copie, viene descritto 
con un manto rosso «sopra il rocchetto» (Torrigio 1639, 144; 
Ciampini 1693 [1747], 66), con la croce «archiepiscopali» in 
mano (ibid.) e con la mitra (Torrigio 1639, 144). Nel Cinquecento 
e nel Seicento lo si credeva il committente, tale «Hyricon 
Episcopus», «Hynconis Episcopi Holomicensis», «Hincone 
episcopo Olmucensi» ou HINCO E EPISCO OLMUCENSP 
(rispettivamente, Ciampini 1693 [1747], 66, Alfarano 1582 
[1914], 67, Grimaldi 1619 [1972], 55, e l’iscrizione nell’affresco 
di Ricci alle Grotte Vaticane, cappella delle Partorienti, 1618-
1619). L’idea nasce dalla menzione – con la data 1363 – nel Liber 
anniversariorum di San Pietro, relativa a donazioni da parte un 
certo «Hynco olim episcopus Holomicensis» (Egidi 1908-1914, I, 
256) il quale avrebbe lasciato al capitolo di San Pietro 200 fiorini
per acquistare un terreno presso la basilica e destinarne la rendita
a messe nella «Cappella S. Venceslay», nonché due fiorini annui
per nutrire i poveri nel giorno della festa del santo. Claussen
(1980, 284) l’ha identificato con Hynko Berka von Dubá,
arcivescovo di Olmütz dal 1326 al 1333 (Bischöfe des Heiligen
Römischen Reiches 2001, 511). Dunque, l’altare esisteva almeno
dal 1363, forse realizzato subito dopo la morte di Hynko nel
1333 (Rice 1997, 238-239; La Basilica di San Pietro in Vaticano
2000, II, 661). Ma visto che non sono attestati contatti tra Hynko
e Roma, si può anche pensare che il dono sia stato offerto in suo
ricordo, forse da parte di uno dei suoi successori nella diocesi
di Olmütz (Claussen 1980, 284). Tra questi, e pensando che
la donazione sia stata fatta in occasione dell’incoronazione
imperiale di Carlo a Roma, nel 1355, si è proposto Johann von
Neumarkt, cancelliere dell’impero e arcivescovo di Olmütz dal
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alto si riconosce un santo diacono, forse san Lorenzo, patrono 
della cappella del Sancta Sanctorum (BAV, Barb. lat. 4408, f. 
XXXVIr). Il disegno del BAV, Vat. lat. 9848, f. 17v [10] attesta 
una cornice verticale che separava questi tre riquadri dalle scene 
seguenti; le figure dei santi avevano un bordo a rombi e quadretti, 
mentre il velario era probabilmente pertinente le scene mariane 
che si incontrano proseguendo verso destra. Sono sei scene 
dell’Infanzia della Vergine, suddivise in due registri. In alto, il 
Sacrificio di Gioacchino (BAV, Barb. lat. 4408, f. XLr), l’Incontro 
alla Porta Aurea (BAV, Barb. lat. 4408, f. XXXVr) e la Natività 
di Maria (BAV, Barb. lat. 4408, f. XXXIIr [11]; BAV, Vat. lat. 
9848, f. 16r [8]); in basso, la Presentazione di Maria al Tempio 
(BAV, Barb. lat. 4408, f. XXIVr [12]; BAV, Vat. lat. 15308, n. 
2), lo Sposalizio della Vergine (BAV, Barb. lat. 4408, f. XXVIr 
[13]; BAV, Vat. lat. 15308, n. 1), e l’Arrivo di Maria in casa di 
Giuseppe (BAV, Barb. lat. 4408, f. XXVr; BAV, Vat. lat. 15308, 
n. 4). Queste scene erano separate tra di loro da un’architettura
dipinta con piccole colonne; il disegnatore ne ha ingranditi
un capitello e una base sul foglio che riporta il sistema della
incorniciatura (BAV, Vat. lat. 9848, f. 17v [10]). Al di sopra delle
sei scene mariane si trovava un ulteriore registro con una serie
di santi: a sinistra, san Bartolomeo, un santo non identificabile
e san Pietro (BAV, Barb. lat. 4408, f. XXIr [14]); a destra san
Paolo e santa Caterina (BAV, Barb. lat. 4408, f. XXXVIIIr), che
affiancavano una figura che accoglieva un gruppo di persone
sotto il suo mantello. Nel disegno acquarellato (BAV, Barb. lat.
4408, f. XXXIr) quest’ultima è una figura barbata che ricorda
il Volto Santo di Lucca; ma Séroux (BAV, Vat. lat. 9848, ff. 14
v [6], 15v) vi vede una Madonna della Misericordia. Le figure
sotto il manto sono però, nel secondo disegno, figure nimbate,
presumibilmente santi, inusuali per questa iconografia. Lagi e
Montagna invece (BAV, Barb. lat. 4408, f. XXXIr) raffigurano un
gruppo di chierici e laici, forse un’altra autorappresentazione dei
membri della Societas. Il Gualdi (ff. 185r, 194r) pensava invece
a sant’Orsola con le sue vergini.
calice e due candele. Ai due lati lo adorano chierici e membri della 
Societas del SS. Salvatore ad Sancta Sanctorum (o Compagnia dei 
Raccomandati: Societas Recommendatorum Ymaginis Sanctissimi 
Salvatoris ad Sancta Sanctorum), ben riconoscibili dai bussolotti 
con il loro emblema. Li guida, a sinistra, un vescovo su cui si 
libra un cappello cardinalizio (il Gualdi (1640 ca.), BAV, Vat. 
lat. 8252, parte I, ff. 185v, 194v, vede invece «uno svolazzo rosso, 
come bandiera, con alcune lettere gotiche»); sulla destra un papa 
e un vescovo. 
La parte sinistra della controfacciata era dedicata alla Vergine 
(BAV, Vat. lat. 9848, f. 17r). Al di sopra di una cornice decorativa 
includente un campo esagonale con una Crocifissione (BAV, Barb. 
lat. 4408, f. XXIIr) c’era la Morte della Vergine (BAV, Barb. lat. 
4408, f. Lr [4]); al di sopra di questa, l’Assunzione integrata dal 
motivo della Cintola data a san Tommaso, e ancora più in alto un 
tondo con l’Incoronazione della Vergine (BAV, Barb. lat. 4408, f. 
XXXr [5]); tutt’attorno, una schiera di angeli musicanti con una 
grande varietà di strumenti.
Parete sinistra (ovest)
All’angolo con la controfacciata, i fogli del BAV, Vat. lat. 9848 
(ff. 14v [6], 15v) rappresentano pannellature con molte scene. 
Dal basso si incontra una scena ambientata in un paesaggio 
montagnoso, con una chiesa, e a valle un sarcofago con un 
gruppo di angeli volanti (BAV, Barb. lat. 4408, f. XLIIIr) [9]. 
Potrebbe essere una sorta di prosecuzione del racconto della 
Morte e Assunzione di Maria – tutti gli angeli sono rivolti in 
direzione della controfacciata, dove appaiono queste scene – ma 
potrebbe anche trattarsi degli Angeli che traslano al Sinai il corpo 
di santa Caterina. Al di sopra, la figura di un papa benedicente 
con l’aureola e un libro nella mano sinistra, probabilmente 
Gregorio Magno (BAV, Vat. lat. 9848, f. 16r: «ultima nel … 
entrando per la porta maggiore» [8], nel BAV, Barb. lat. 4408, 
f. XXXVIIr con la figura di un donatore). Nel registro più
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Interventi conservativi e restauri
1605 ca.: smembramento dell’altare e perdita della pittura durante 
i lavori di ristrutturazione della basilica.
Documentazione visiva
Domenico Tasselli da Lugo, disegno acquarellato (1605-1619), BAV, 
ACSP, A. 64 ter, f. 29r; Giacomo Grimaldi, disegno acquarellato 
(1619), BAV, Barb. lat. 2733, f. 18v (Grimaldi 1619 [1972], fig. 15); 
Giovanni Battista Ricci da Novara, affresco (1618-1619), Grotte 
Vaticane, cappella delle Partorienti; Ciampini 1693 [1747], tav. XXI. 
Fonti e descrizioni
Alfarano 1582 [1914], 67-68; Grimaldi 1619 [1972], 55; Torrigio 
1639, 144; Vannini 1642 [1976], 999-1000; Ciampini 1693 [1747], 66.
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87. LA PERDUTA DECORAZIONE PITTORICA DI SAN GIACOMO AL COLOSSEO
Post 1360 
Gli affreschi si trovavano in un ambiente quasi rettangolare, per 
la maggior parte sul lato sud, dov’era l’ingresso originario. Furono 
documentati tre volte nel corso del tempo, la prima verso il 1635 
(BAV, Barb. lat. 4408, ff. XXIr-Lr; Waetzoldt 1964, 34-35 cat. 
94-121) da Simone Lagi e Marco Tullio Montagna; la seconda
dai disegni che Séroux d’Agincourt fece eseguire attorno al
1792 (BAV, Vat. lat. 9848, ff. 12r-20r; Waetzoldt 1964, 35 cat.
124-134). Ancora più tardi, nel 1815, e quindi poco prima della
demolizione dell’edificio nel febbraio 1816, Ferdinand Boudard
realizzò dalle pitture grandi lucidi 1:1, dai quali nel 1817 trasse
10 disegni conservati alla Biblioteca Apostolica Vaticana (Vat. lat.
15308, nn. 1-10; Capitelli 1998).
A questa documentazione visiva si aggiungono le informazioni
di Erce Ximénez (1648), Torrigio (1649), Gualdi (1640 ca.;
Federici 2003), dell’anonimo Note della chiesa di San Iacomo al
Colosseo (XVIII secolo), del Boudard (1850) e di Guattani (1817);
quest’ultimo pubblica due immagini di disegni di Francesco
Giangiacomo, oggi non più rintracciabili, e prive di riscontro
nel resto della documentazione (Fonti e descr.; Bibliografia).
Infine, Carlo Fea (1820) dà un’ulteriore descrizione, con dettagli
non presenti nelle altre fonti. Sulla base di tutti questi dati, la
decorazione pittorica dell’edificio può essere ricostruita nel vano,
usato come chiesa o come sala ospedaliera munita di altare, la cui
pianta è attestata dal catasto del 1597 (ASR, Ospedale del SS.
Salvatore ad Sancta Sanctorum, reg. 385, ff. 50v-51r), nella quale
appare una seconda porta al lato nord della sala, denominata
poi «porta maggiore», e da Séroux (ff.17v, 18v). La descrizione
che segue prende inizio dall’originaria controfacciata, in quanto
è su di essa che si trovano i dipinti ‘programmaticamente’ più
rilevanti, e legati peraltro a quelli attigui della parete sinistra:
useremo l’indicazione destra-sinistra intendendo sempre spalle
alla controfacciata.
La controfacciata (Parete sud)
A destra dell’ingresso originario si vedeva una grande figura di 
san Giacomo in trono, con un libro e il bastone da pellegrino in 
mano (BAV, Barb. lat. 4408, f. XLVIIIr; BAV, Vat. lat. 15308, 
n. 3); ai suoi lati due scene per parte, tratte dal Liber Sancti
Jacobi (Codex Calixtinus), a sinistra in alto il Miracolo di san
Giacomo che accompagna un cavaliere alla chiesa del Monte Gozzo
per seppellire il compagno morto (BAV, Barb. lat. 4408, f. XLIXr
[1]; BAV, Vat. lat. 15308, n. 7; Codice callistino XII secolo [2008],
349-351, II, IV), e in basso il Miracolo del figlio di una coppia di
pellegrini tedeschi impiccato innocente, sostenuto dal santo fino
a quando viene provata la sua innocenza (BAV, Barb. lat. 4408,
f. XXIIIr; BAV, Vat. lat. 15308, n. 8; Codice callistino XII secolo
[2008], 351-353, II, V). A destra invece il Miracolo del mercante
imprigionato in una torre, che si inclina per volontà del santo e lo
libera (BAV, Barb. lat. 4408, f. XLIVr [2]; BAV, Vat. lat. 15308,
n. 5; Codice callistino XII secolo [2008], 361, II, XIV). Al di sotto
di questa si vede invece un gruppo di uomini armati e un uomo
in ginocchio con un palo o legno sulla schiena, davanti a san
Giacomo (BAV, Barb. lat. 4408, f. XXVIIr), forse, come voleva
Boudard (BAV, Vat. lat. 15308, n. 6), il Miracolo dell’armigero
francese che mentre andava nel 1003 a combattere i saraceni fa
voto a san Giacomo di visitare la Galizia (Codice callistino XII
secolo [2008], 357-358, II, IX).
Al di sopra di questa sorta di tavola agiografica appariva la scena
– circa m 1,50 x 3 secondo i disegni 1:1 di Boudard – della
Venerazione dell’icona del Salvatore del Sancta Sanctorum (BAV,
Barb. lat. 4408, f. XLVr [3]; la sola testa di Cristo è nel BAV,
Vat. lat. 15308, n. 10). L’immagine di Cristo, visibile fino alle
spalle e per il resto coperta dal rivestimento argenteo a tutt’oggi
esistente, è situata in una specie di nicchia con un altare con un
1364 al 1380 (Kalista 1971, 164; Stejskal-Neubert 1978, 76; 
Machilek 1978, 91; Bischöfe des Heiligen Römischen Reiches 
2001, 512-513). Più convincente forse l’ipotesi avanzata da 
Torrigio (1639, 144) e ripresa da Claussen (1980), in favore 
di Johann Ocˇko von Wlašim, arcivescovo di Olmütz dal 1351 
al 1364 e di Praga dal 1364 al 1378. Ocˇko aveva stretti legami 
con Roma e con il papato: aveva accompagnato l’imperatore in 
Italia, e nel 1378 Urbano VI lo fece cardinale, il primo boemo 
(Bischöfe des Heiligen Römischen Reiches 2001, 589-590). La 
croce patriarcale che la figura inginocchiata reca nelle copie e 
anche nella descrizione di Ciampini fa appunto pensare a un 
arcivescovo, e il color rosso delle vesti a un cardinale: se era Ocˇko 
von Wlašim, l’informazione cronologica sarebbe importante 
(Claussen 1980, 286). Restando prudenti, si può concludere che 
l’altare era in situ almeno dal 1363, fatto realizzare da Hynko 
Berka von Dubá oppure in sua memoria, e decorato fra 1364 e 
1378, anno della morte di Carlo IV.
Difficilissima l’analisi stilistica sulle copie: Claussen (1980, 297) ha 
giudicato poco ‘italiane’ le silhouettes molto allungate, lo schema 
compositivo inusitato in Italia; forse, quindi, opera di un artista 
boemo o nordico giunto a Roma al seguito del committente, o di 
un artista che copiava un (ignoto) modello nordico.
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notabile in mezzo sopra un pilastro di muro Bonifacio VIII., opera 
di Giotto, sedente in abito Pontificale con sopra le ginocchia 
due busti delle due teste de’ Ss. Pietro, e Paolo, ben diversi da 
quelli fatti poi da Urbano V; e s. Pietro colle 3. corone in testa; 
soggetto di tante questioni, esaminate dal Card. Garampi nel 
Sigillo della Garfagnana. Sulla parete a destra vi era dipinto s. 
Antonio Abate sedente con dei pellegrini crocesignati, come dice 
quella relazione. Nell’altra parete a destra vi era quasi al naturale 
s. Raimondo di Pennafort, in abito Domenicano, con uno schiavo
cristiano accanto, e una catena; prova che il santo contribuì a quel
pio Istituto». L’attestazione è dunque concorde: Boudard e Fea
descrivono un papa con i reliquiari dei santi Pietro e Paolo in
mano, come più volte è rappresentato Urbano V (Bolgia 2002)
dopo che nel 1369 i due busti d’oro e argento degli apostoli erano
stati sistemati nel ciborio di San Giovanni in Laterano. Fea (1820)
lo situa nella sagrestia, che potrebbe essere l’ambiente adiacente
dietro gli archi, che al tempo della documentazione visiva era già
murato: forse per questo gli affreschi non vennero copiati. Infine,
Guattani (1817 [1819], tav. XXI) pubblica una planimetria con
un altare separato dalla sala, forse lo stesso ambiente retrostante
i due archi, ed è l’unico a vedere «in altro luogo espressa una
cavalcata reale come se andasse in traccia delle spoglie di estinti
Monarchi delle Spagne; due scheletri de’quali si vedeano giacere
con corone in testa, soggetto anche per incerto».
Non pertinente a San Giacomo è il disegno con San Benedetto in
trono (BAV, Vat. lat. 5408, f. 33; Waetzoldt 1964, 34 cat. 122) (→
102); inoltre, il Waetzoldt (ibid., 34 cat. 123) include erroneamente 
il disegno acquarellato WRL, 9025 (Osborne-Claridge 1996, 274-
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San Giacomo al Colosseo affiora nei documenti sia come chiesa 
che come ospedale appartenente alla Societas dei Raccomandati, 
custode della celebre icona del Salvatore come attestato sin dal 
1318; dal 1333 gestiva l’ospedale di Sant’Angelo al Laterano. 
Per ‘l’edificazione’ di San Giacomo sono attestate due donazioni 
4
5
[7]). Corrisponde all’immagine BAV, Vat. lat. 9848, f. 16r [8], 
nella quale si vede più chiaro un santo vescovo con due piccoli 
donatori inginocchiati. Era «il primo che si vedeva entrando alla 
porta maggiore», quindi sul lato nord dell’edificio, opposto alla 
controfacciata (BAV, Vat. lat. 9848, f. 18r, n. 10). Nel registro 
soprastante erano visibili, da destra verso sinistra, le sante Caterina 
e Barbara, l’ultima nel 1635 ca. ancora identificabile dalla torre 
alla sua sinistra (BAV, Barb. lat. 4408, f. XXXIIIr), i santi Cosma 
e Damiano con due donatori e un’iscrizione (Iscr. 1) (BAV, Barb. 
lat. 4408, f. XLIIr [15] e infine un’Annunciazione, nella quale nel 
1792 mancava il Dio padre ancora visibile nel 1635 ca. (BAV, 
Barb. lat. 4408, f. XLVIIr). L’immagine della Crocifissione (BAV, 
Barb. lat. 4408, f. XLVIr) è da collocare alla sua sinistra, dove si 
vede ancora i piedi di una figura (BAV, Vat. lat. 9848, fol. 15r 
[7]). Viene confermato dal Gualdi (ff. 186r, 195r), che elenca 
su questa parete «un Crucifisso da’ cui lati stanno la Santissima 
Vergine e San Giovanni».
non coLLocabiLi 
Lagi e Montagna disegnano una Pietà (BAV, Barb. lat. 4408, f. 
XXIXr) che Séroux invece non documenta. Manca inoltre nella 
documentazione visiva la figura di un papa, menzionato nelle fonti 
scritte: «papa Bonifacio IX in ginocchioni, appresso al quale è vn 
Padre di S. Domenico» (Torrigio 1649, 151). Boudard scrive poi 
(1850, 174): «Fin dal tempo di Bonifazio Ottavo oltre a diverse 
pitture esprimenti i miracoli di s. Giacomo Apostolo, e diverse 
storie della sua vita, si vede ivi dipinto il detto papa sedente col 
triregno sulla testa pontificalmente vestito, che regge con ambe 
le mani due Reliquiari posati sulle ginocchia in forma piramidale 
a guisa di due Tempietti, ne’ quali si scorgono rinchiuse le teste 
de’ Ss Apostoli Pietro, e Paolo. Tal pittura fu segata dal muro, 
e tutt’ora è rinchiusa in un magazzino incontro al Colosseo. Il 
pittore della medesima fu il celebre Giotto». Il Fea (1820, XXVI), 
quando la chiesa era ormai distrutta, ricorda: «Nella Sagristia era 
Nel prospetto della parete nel BAV, Vat. lat. 9848, f. 14v seguono 
tre altri riquadri, anch’essi su tre registri, in realtà situati sulla 
stessa parete più vicino alla ‘porta maggiore’, cioè all’ingresso 
nuovo. Vi apparivano due immagini legate alla Societas: l’arcangelo 
Michele, con la bilancia, patrono dell’ospedale al Laterano (BAV, 
Vat. lat. 9848, f. 19v), e l’emblema della stessa Societas, cioè il 
busto di Cristo sopra un altare fiancheggiato da due candele e 
venerato da quattro uomini in ginocchio con candele in mano, 
i ‘raccomandati’ (BAV, Vat. lat. 9848, f. 16r, «in primo a mano 
diritta entrando per la porta maggiore» [8]); la testa del Salvatore 
manca, come per una deliberata asportazione. L’ultima immagine 
è quella di un santo con un bastone in una mano e nell’altra 
un libro, che corrisponde all’iconografia di san Giacomo (BAV, 
Vat. lat. 9848, f. 15v), forse BAV, Barb. lat. 4408, f. XXXIVr). 
Il prospetto del BAV, Vat. lat. 9848, f. 15v suggerisce che su 
questa parete si trovasse anche la Crocifissione di cui si vede solo 
il braccio sinistro della croce, con la mano di Cristo e un angelo 
che raccoglie il suo sangue.
Parete destra (est)
I frammenti pittorici sono molto eterogenei (BAV, Vat. lat. 
9848, ff. 15r [7], 18r). All’angolo con la controfacciata si vedono 
due archi murati con una colonna su cui era forse dipinto il 
San Cristoforo (BAV, Barb. lat. 4408, f. XXXIXr) descritto dal 
Gualdi (ff. 185r, 194r) vicino al ciclo di san Giacomo «su un 
pilastro». Subito accanto al secondo arco si riconosce un busto 
con sotto un’iscrizione: secondo il Gualdi (ff. 186r, 195r) «un 
altro Salvatore con due altre figurine inginocchioni, et alcune 
lettere», l’emblema della Societas. Nel primo registro seguiva poi 
un santo inquadrato da un arco a sesto acuto, probabilmente il 
San Francesco disegnato da Lagi e Montagna (BAV, Barb. lat. 
4408, f. XXVIIIr). L’ultimo riquadro di questo registro mostra 
una figura con una mitra che si staglia contro un tendaggio: nel 
1792 era «mezzo coperto di fieno» (BAV, Vat. lat. 9848, f. 15r 
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inter vivos di 50 fiorini ognuna, da parte di Pietro Sertani e 
Francesco Rosano, anteriori al 1360 (Egidi 1908-1914, I, 321 
l.1–6 e 8). Nei documenti della Societas non si nomina mai un 
edificio preesistente, come invece accade nella letteratura dal 
Seicento in poi (Fonti e descr.); non ci crede già Adinolfi (1857, 
116-117). Una donazione alla Societas nel 1373 parla della chiesa 
«Jacobi apostoli prope Coliseum» (ASR, Ospedale del SS. Salvatore 
ad Sancta Sanctorum, cass. 455, n. 22). Nel 1433, una bolla di 
Eugenio IV concede alla Societas la rendita di due chiese per 
sostenere i «poveri e malati» dell’ospedale di San Giacomo; a 
metà Quattrocento esso serviva come dimora fissa per otto o nove 
povere donne (Helas 2017) e l’uso dovette continuare, se nel 1472 
i maestri della strada danno licenza di allargare il complesso usato 
«da povere donne» (Adinolfi 1857, 156 ss. n. XI).  
Il complesso si trovava ad est del Colosseo, leggermente in 
diagonale; l’ingresso originario, sul lato sud, è ben riconoscibile 
nella pianta di Nolli del 1748. L’edificio consisteva di una navata 
lunga m ca. 27,6 e larga m 9,7; le pareti laterali erano alte circa 
m 6,50, e il frontone raggiungeva m 8,1: i calcoli seguono le 
indicazioni di Séroux e dei lucidi di Boudard del 1817 (Doc. 
vis.). Non sappiamo se questa sala nel Trecento fosse usata 
come chiesa o come sala ospedaliera con un altare. La pianta 
del catasto del 1597 (ASR, Ospedale del SS. Salvatore ad Sancta 
Sanctorum, reg. 385, ff. 50v–51r; Curcio 1979, tav. 8) documenta 
una separazione della navata in un vano più piccolo dichiarato 
«chiesa» sul lato della via Maior, e uno più grande denominato 
«granaio» sul lato della «strada nuova», l’odierna Via di San 
Giovanni in Laterano. Adiacente alla navata sul lato est si 
trovavano tre stanze e due cortili. Secondo il Gualdi (ff. 184v, 
194r) esistevano anche pitture esterne: «sonvi nelle pareti diverse 
figure, le quali per essere state all’aere, e alle offese del tempo 
hora quasi nulla, o poco si vedono». 
Da quello che si intravede nella documentazione visiva e scritta, 
la decorazione non risponde ad un’unica campagna; in essa sono 
però distinguibili alcuni nuclei, coerenti al loro interno, ma non 
necessariamente contemporanei tra loro. Uno dei nostri punti di 
partenza è stata l’ipotesi che difficilmente la chiesa possa esser 
rimasta a lungo senza alcun apparato pittorico, anche se solo di 
carattere devoto; e per chiarire almeno in parte questo aspetto, 
l’analisi del materiale visivo deve andare di pari passo con il 
lavoro sulla committenza. 
La più antica descrizione (Torrigio 1649), quasi contemporanea 
alla prima documentazione visiva (1635 ca.; Doc. vis.) così recita: 
«Io vi fu nel 1635 e la viddi tutta depinta, e fra l’altre pitture 
v’erano l’Imagini del Salvatore, di S. Giacomo con alcuni suoi 
miracoli, che si leggono in vn libro scritto a penna nell’Archivio 
di S. Pietro in Vaticano, composto da Papa Calisto II (Codice 
callistino XII secolo [2008]), del Crocefisso, della Beata Vergine, 
di alcuni apostoli, di SS. Cosma e Damiano, di S. Cristofano, di S. 
Francesco, della vita della Madonna, del Card. Christofano Marone 
con la sua arme gìa Arciprete di S. Pietro, e Commendatario di 
S. Alessio nel Aventino, che fece depingere questa chiesa di che 
parlamo, di papa Bonifacio IX in ginocchioni, appresso al quale 
è vn Padre di S. Domenico, & vn Monaco di S. Benedetto, e di 
altri Santi, che per brevità tralascio». La descrizione di Gualdi 
(1640, ff. 184v, 194r) aggiunge altri dettagli: «Dentro poi ad una 
di dette stanze, tutte dipinte di vaghe pitture devote, nell’entrar 
a mano destra vedesi un fregio alto quanto un huomo, fatto 
a foggia di panno, o paramento, dove per intervallo di spatio 
scorgonsi due armi differenti in scudi tondi: in una stavvi un 
uccello negro, a similitudine di corvo, in campo bianco, e nell’altra 
un animale come pardo diritto, con fondo triangolare di scacchi 
gialli, e turchini»). Lo stemma del pardo, documentato anche da 
Séroux nel 1792 (BAV, Vat. lat. 9848, f. 15r, con l’indicazione 
«a mano diritta» [7], potrebbe essere identificato con quello di 
Cristoforo Marroni (Note della chiesa di San Iacomo al Colosseo 
(XVIII secolo), BAV, Vat. lat. 8039, parte B.1, ff. 25r-26r, in 
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Interventi conservativi e restauri
1525: l’edificio risulta adoperato come granaio («San Jacomo…
adoperato hogie per granario…ma prima vi era recepto de povere 
donne per buon respecto da quella solitudine remosse»; ASR, 
Ospedale del SS. Salvatore ad Sancta Sanctorum, reg. 373, f. 1v).
1597: nel catasto 1597 è riportata una planimetria, con la sala 
divisa in due parti, quella settentrionale usata come granaio. La 
parte più piccola sul lato orientale era usata come chiesa (Curcio 
1979, fig. 7).
1816: In seguito agli scavi del Colosseo nel 1810 e alla 
riqualificazione della zona, l’edificio viene acquistato dallo Stato 
della Chiesa e demolito nel febbraio 1816 (Capitelli 1998, 77-79).
Documentazione visiva 
Simone Lagi-Marco Tullio Montagna, disegni acquarellati (1635 
ca.), BAV, Barb. lat. 4408, ff. XXIr-Lr, numerazione parallela 
1-50, singole scene senza ordine, sul primo foglio: «Pitture In
S. Giacomo al Colliseo iq». Le lettere G (giallo), R (rosso), V
(verde), T (blu) sono ovviamente indicazioni per colorare il
disegno non in situ; Jean Baptiste Séroux d’Agincourt, disegni
(1792), BAV, Vat. lat. 9848, ff. 12r-19v.: prospetti, planimetrie
e singole scene, corredate da misure e indicazioni. Al f. 20r è
inserito un piccolo quaderno (sei pagine non numerate) con
annotazioni; Ferdinand Boudard, dieci disegni a inchiostro
eseguiti per Carlo Fea (1817), BAV, Vat. lat. 15308, nn. 1-10.
Le teste sono finite a matita. Su tutti (tranne il n. 9) si legge:
«Pitture che esistevano nella demolita chiesa di S. Giacomo
al Colosseo fedelmente lucidate e delineate da Ferdinando
Boudard 1817». Le scene di San Giacomo sono corredate dal
testo della relativa leggenda. Le tre scene mariane sono quelle
del registro inferiore, identificate dai sottotitoli, con l’errore
di identificazione del n. 4, l’Arrivo di Maria a casa di Giuseppe,
interpretato come Visitazione. La testa di Cristo è un dettaglio
della Venerazione dell’icona (Boudard 1850, 174); Guattani
1817 [1819], tav. XXI.
Fonti e descrizioni
Erce Ximénez 1648, ff. 233v-234r, in Jacomet 2005, 389; Torrigio 
1649, 150-151; Gualdi (1640 ca.), BAV, Vat. lat. 8252, parte I, 
ff. 184r-186r, 194r-195r; Mellini (ante 1667), BAV, Vat. lat. 
11905, f. 19r, in Mellini ante 1667 [2010]; Note della chiesa di 
San Iacomo al Colosseo (XVIII secolo), BAV, Vat. lat. 8039, parte 
B.1, ff. 25r-26r, in Capitelli 1998, 70, nota 46.
Bibliografia
Guattani 1817 [1819], 130-131; Fea 1820, XXV-XXVI nota 
2; Boudard 1850; Adinolfi 1857, 113-118; Waetzoldt 1964, 
34-35; Kane 1992, 172; Romano 1992, 384-385; Bruderer
Eichberg 1998, 59; Capitelli 1998; Iacobone 2004; Tosini




Di ardua precisazione è anche la cronologia delle scene mariane. 
La Dormitio, l’Assunzione e l’Incoronazione sono legate al rito 
annuale più importante per la Societas, la processione dell’Assunta 
(Parlato 2007; Helas-Wolf 2011) e quindi anch’esse candidate ad 
una esecuzione precoce nell’apparato decorativo della chiesa. I 
Raccomandati erano i responsabili del trasporto dell’icona del 
Salvatore dal Sancta Sanctorum fino a Santa Maria Maggiore, 
dove essa doveva ‘incontrarsi’ con l’icona mariana; San Giacomo 
al Colosseo era il luogo dove venivano scelti i portatori. La 
processione con l’icona però non toccava la chiesa, il che spiega 
forse l’insistenza sulle due scene della Venerazione dell’icona e 
dell’Assunzione della Vergine. Séroux d’Agincourt (BAV, Vat. 
lat. 9848, f. 20r) richiama un confronto con il Sacro Speco di 
Subiaco, cappella del Beato Lorenzo Loricato, annotando la 
differenza con gli affreschi di San Giacomo; un confronto, quello 
con i dipinti di Subiaco, non impossibile, visto che la cappella del 
Beato Loricato è datata al 1363-1369 (Cantone 2004, 166-201; 
Romano 1992, 345-349). Vi figurano le scene dei Funerali della 
Vergine e dell’Incoronazione (BAV, Barb. lat. 4408, f. XXXVIIr). 
Alcuni dettagli richiamano altri esempi medio-trecenteschi, come 
il gesto di Maria che getta la cintola a san Tommaso, usato da 
Orcagna nel tabernacolo di Orsanmichele (1355–1359), dove 
la scena è associata, come negli affreschi romani, a quelle della 
Dormitio e del Cristo con l’animula della Vergine. Il gran numero 
di angeli con strumenti musicali che attornia l’Assunzione e 
l’Incoronazione, non ricordati dai testi biblici o devozionali, è 
diffuso dal Trecento in poi, specialmente in Toscana (Mayer 
Brown 1984-1986; Seravalle 2006; Di Lorenzo 2008); allude forse 
al contesto di suoni e musiche che aveva caratterizzato l’evento 
sacro romano già nel Medioevo (Helas-Wolf 2011, 22). 
Il ciclo dell’Infanzia di Maria, sulla parete adiacente, è l’unico 
noto nella Roma medievale e rinascimentale. Alcuni aspetti che 
si intravvedono nelle copie – le colonnine di separazione tra le 
scene (BAV, Vat. lat. 9848, f. 17v), o il carattere pastorale del 
Gioacchino tra i pastori – richiamano modelli toscani, dal Taddeo 
Gaddi della cappella Baroncelli al Giovanni da Milano della 
cappella Rinuccini a Santa Croce, ambedue gli artisti essendo 
presenti a Roma nel 1369. Nello stesso senso, appare di modello 
toscano la scena della Natività di Maria, che evoca quella di Pietro 
Lorenzetti per il duomo di Siena (1335-1342); mentre lo Sposalizio 
della Vergine, con l’architettura a pianta centrale, e l’Arrivo della 
Vergine in casa di Giuseppe, richiamano gli affreschi di Ugolino 
di Prete Ilario nel Duomo di Orvieto (1370 ca.). Più lontana 
sulla parete di fronte, anche l’Annunciazione offre rimandi alla 
cultura pittorica umbro-toscana. Il ciclo romano mantiene però 
una marcata indipendenza e una capacità inventiva, come nella 
Presentazione di Maria al Tempio, dove Maria non sale le scale ma 
sta vicina ai genitori e quasi si aggrappa a sua madre, guardando 
verso lo spettatore (BAV, Vat. lat. 15308, n. 2) [12]. Il legame 
di committenza con Cristoforo Marroni e Lorenzo di Egidio de 
Corvinis, offerto dalla presenza degli stemmi, orienta la datazione 
di queste scene dell’Infanzia agli anni tra 1384 e 1389; si potrebbe 
supporre che la stessa cronologia possa attribuirsi al Transito, 
l’Assunzione, l’Incoronazione, e la Venerazione dell’icona.
Infine, la parete est sembra ancora più composita, ad opera di 
vari committenti e per pitture almeno in parte votive. Figure 
di donatori appaiono infatti nei riquadri con i santi Cosma e 
Damiano (BAV, Barb. lat. 4408, f. XLIIr), con il santo papa 
(BAV, Barb. lat. 4408, f. XXXVIIr) e il santo vescovo (BAV, Vat. 
lat. 9848, f. 16r); poco utili ai fini della datazione sono le apparenti 
somiglianze della figura del san Bartolomeo con la pelle sulla 
spalla (BAV, Barb. lat. 4408, f. XXIr [14]) con quella dei Santi 
Quattro Coronati (→ 78) e dei santi Cosma e Damiano, raramente 
rappresentati come giovani con abiti corti (BAV, Barb. lat. 4408, 
f. XLIIr [15]), con quelli di Sant’Agnese fuori le mura (→ 105).
La Madonna della Misericordia invece è un’iconografia molto
frequente nell’autorappresentazione di confraternite e istituzioni
di carità (Castaldi 2011).
1345 da una famiglia di recente nobiltà municipale romana, fu 
fatto vescovo di Isernia da Urbano VI nel 1387 e cardinale di San 
Ciriaco da Bonifacio IX nel 1389. Nel 1396 divenne protettore e 
riformatore dell’Ordine benedettino e delle sue dipendenze. Dopo 
la sua morte nel dicembre 1404, la Societas, della quale era stato 
membro, ricevette 100 fiorini nell’anniversario suo e di suo padre 
(Egidi 1908-1914, I, 332; Id. II, 456). Il fatto che lo stemma non 
sia accompagnato dal cappello cardinalizio potrebbe significare 
che egli possa esser stato committente in San Giacomo prima del 
1389 (contra, Toscano 2010, 54, che suppone una continuazione 
dei lavori dopo la morte di Marroni nel 1404). 
Inoltre, nel BAV, Vat. lat. 9848, f. 17v, sotto le scene mariane, 
è documentato un velario dove secondo il Gualdi appariva un 
secondo stemma con un corvo: con ogni probabilità quello di 
Lorenzo di Egidio Angeleri, chiamato appunto «de Corvinis», 
canonico lateranense nel 1363, e nel 1367 priore della cappella di 
San Lorenzo ad Sancta Sanctorum; vescovo di Gubbio nel 1384, 
morì nel 1403 e venne sepolto nella basilica lateranense, dove la 
tomba si trova ancora oggi (Rehberg 1999, 287-290). Appare come 
‘Laurentius Egidii, ep. Eugubianus’ fra i membri della Societas 
(Egidi 1908-1914, II, 458): il legame con il Sancta Sanctorum 
rende possibile un suo ruolo come committente della Venerazione 
dell’icona (BAV, Barb. lat. 4408, f. XLVr. [3]. La figura del papa 
potrebbe quindi essere quella di Urbano V; il vescovo dietro di lui 
Lorenzo di Egidio; il personaggio con mitra vescovile e cappello 
cardinalizio situato al di sopra di essa – quindi, apparentemente, 
aggiunto in un secondo momento – potrebbe essere Cristoforo 
Marroni. Il riquadro potrebbe quindi datarsi fra il 1384 e il 
1389, quando tutti e due questi personaggi erano vescovi: un 
momento che coincide con quello in cui – 1386 – la Societas 
ottenne la giurisdizione sulla via Maior fino al Colosseo, ed estese 
quindi il proprio potere esattamente fino a San Giacomo. Altri 
possibili committenti furono forse gli Annibaldi, famiglia potente 
e residente nel Colosseo. Il Gualdi (ff. 185r, 194r-v) infatti scrive 
(scambiando San Giacomo con Leonardo di Noblac, protettore 
di coloro che sono ingiustamente imprigionati): «A mano sinistra 
in un pilastro evvi San Christoforo di altissima figura; dopo segue 
San Leonardo, che cava una persona da una torre molto sublime, 
la quale sta piegata a modo di un mezz’arco, alla cui porta sonnovi 
alcuni soldati per guardia dormienti, e poggiati sopra i loro scudi, 
ne’ quali evvi uno scorpione nero, arme antica degli Annibali, e vi 
è il cingolo militare intorno di razzetti turchini in campo bianco». 
Il contatto della Societas con gli Annibaldi è provato nel 1366 e 
1369 quando Johannes et Andreas de Anniballis vendettero ai 
Raccomandati case all’interno del Colosseo (Adinolfi 1881, I, 
325; Cerasoli 1902, 302 ss.); un altro possibile legame potrebbe 
essere esistito con Giacomo di Riccardo Annibaldi, canonico 
lateranense, appartenente anche lui al ramo della famiglia che 
usava il simbolo araldico dello scorpione: di questi sappiamo che 
nel 1369 non era già più in vita. 
I dati incrociati potrebbero quindi, con estrema prudenza, invitare 
a una cronologia alta delle storie jacopee, la cui impaginazione 
– assai semplice, con pochi elementi di sfondo e poche figure;
e con apparati decorativi di tipo cosmatesco – non sarebbero
impossibili alla fine degli anni Sessanta o all’inizio dei Settanta.
Le tematiche jacopee ricevettero una redazione importante da
parte di Giovenale da Orvieto, nella predella del ricostruito
retablo dell’Aracoeli datato 1441 (Federici 2010), dove tornano
due delle scene presenti in San Giacomo. La recente ipotesi di
Toscano (2010) di attribuire anche i dipinti jacopei della chiesa
a Giovenale, soprattutto sulla base dell’affinità iconografica
e compositiva della scena del Mercante liberato dalla torre,
lascia però numerosi dubbi: altrettanto plausibile sarebbe che
Giovenale, nel dipingere una tavola a tema jacopeo, si sia ispirato
al modello vicino e ben noto dell’affresco in San Giacomo, tanto
più perché il committente del retablo era Laurentius Petri Omnia
Sancti, alias Mancino de Lucijs, legato come già suo padre alla
Societas (Egidi 1908-1914, I, 363 l.4-6, 364 l.17-20)
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I, 72; Torrigio 1643, 307), a San Francesco a Ripa (ibid.) e nel 
distrutto oratorio dei Santi Pietro e Paolo sulla via Ostiense (Actes 
anciens et documents concernant le bienheureux Urbain V 1897, 
197), nonché in San Giacomo al Colosseo (→ 87); si aggiunge 
infine il disegno RL 8937 di Windsor (cfr. p. 23, fig. 10), copia 
di una tavola probabilmente ad Arezzo (Vannini 1642 [1976], 
974-975; Bolgia 2002), in cui il papa regge sul ginocchio sinistro 
il modello del ciborio lateranense come nel pannello del museo 
Bardini a Firenze (Kaftal 1952, fig. 117); Bianchini l’aveva situata 
ai Santi Giovanni e Paolo, Osborne in San Giovanni in Laterano 
(1991, 30). 
L’iconografia delle immagini ha un esplicito riferimento alla 
traslazione delle teste di Pietro e Paolo (Vannini, infatti, la 
comprese quale ritratto del papa Silvestro con le immagini da 
lui presentate a Costantino: Vannini 1642 [1976], 973; BAV, 
Barb. lat. 4410, f. 30r). Nel pannello WRL 9202 le ‘teste’ sono 
rappresentate secondo il formato dell’icona paleoslava, mentre 
nell’altro è forse percepibile l’impressione suscitata dai reliquiari 
di Giovanni di Bartolo. Secondo Bolgia (2002) la presenza delle 
figurine dei committenti in ognuna delle copie dei pannelli attesta 
della loro natura di dipinti votivi; nessuno spiraglio è aperto circa 
il perché della scelta della chiesetta di San Salvatore, anche se 
la devozione a Urbano sembra esser stata intensa nella zona di 
Trastevere. 
Documentazione visiva
Antonio Eclissi, disegni acquarellati (1630-1644 ca.), WRL, 9201, 
9202; acquarello (XVII secolo), BAV, Barb. lat. 4410, f. 30r.
Fonti e descrizioni
Vannini 1642 [1976], 972-977; Torrigio 1643, 307; Inventario 
Bianchini della Collezione Dal Pozzo (1740-1746), BVR, T9, vol. 
28, f. 180.
Bibliografia
Mann 1920, 197; Osborne 1991; Osborne-Claridge 1996, 331-335; 
Bolgia 2002; Bolgia 2016, 349-350.
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della nuova confessio (→ 84) (Mondini 2011) e dove il 15 aprile 
1370 le teste vengono situate, racchiuse all’interno dei grandi 
reliquiari, opera di Giovanni di Bartolo e finanziati dall’intervento 
del re di Francia Carlo V e delle regine di Navarra e Napoli 
(Cancellieri 1806; Osborne 1991). Dopo la morte di Urbano nel 
1370, ma soprattutto a partire dal 1372, mentre cominciano a 
diffondersi le notizie dei suoi miracoli, viene lanciato un processo 
di canonizzazione, poi culminato nel 1381 con l’inchiesta ufficiale 
dell’antipapa Clemente VII (1378-1394) e nel 1382 con la 
pubblicazione del Liber de vita et miraculis beati Urbani pape 
quinti (Olivier 1382 [1897]; Bolgia 2016, 348-349). Il meccanismo 
di propaganda passa per la proliferazione delle sue immagini, in 
tutt’Europa: ne sono conservate a Bolzano, Bologna, Spoleto, 
Assisi e Ninfa, altre sono perdute o testimoniate da disegni o 
testi scritti (Osborne 1991, 28-29; Bolgia 2002, 563-564 nota 6). 
Dovettero essere numerose a Roma, come testimonia un brano 
del Liber de vita et miraculis beati Urbani pape quinti : «Item quod 
in diversis et plurimis ecclesiis, etiam patriarchalibus urbis Rome 
et aliis metropolitanis, cathedralibus, conventualibus, collegiatis et 
non collegiatis, et aliis plurimis locis publicis et secretis, locorum, 
terrarum et regionum predictarum, ex devotione plurimarum et 
diversarum personarum Deo et eidem domino Urbano devotarum 
eius ymago et ymagines seu effigies fuerunt et sunt picte, et de die 
in diem pinguntur.» (Olivier 1382 [1897], 377). 
In questo quadro rientrano le immagini copiate da Eclissi e 
ora, dopo alcune proposte più vaghe – Bianchini pensava che 
RL 9201 fosse stata originariamente nel convento dei Santi 
Giovanni e Paolo (Inventario Bianchini della Collezione Dal 
Pozzo (1740-1746), BVR, T9, vol. 28, f. 180) – sappiamo che si 
trovavano nella chiesa trasteverina di San Salvatore della Corte, 
oggi Santa Maria della Luce (Bolgia 2002; Ead. 2016, 343-350). 
Stefano Vannini le descrive con precisione nel suo La vita del 
Cardinale Pietro Stefaneschi (Vannini 1642 [1976], 972-977) 
e la descrizione coincide con i disegni di Eclissi. Prima della 
ricostruzione settecentesca (Gallavotti Cavallero 1976), il pannello 
WRL 9201, certamente a fresco, si trovava «nel pilastro destro 
dell’arco grande» e il pannello WRL 9202 «nella pariete dietro 
la porta grande entrando alla sinistra». Un’ulteriore versione di 
quest’ultimo pannello è conservata in un manoscritto barberiniano, 
con nell’angolo del foglio la nota «S. Salvatore della Corte» (BAV, 
Barb. lat. 4410, f. 30r; Bolgia 2002, 569; vedere anche Torrigio 
1643, 307). 
Altre immagini similari di Urbano V, oggi perdute, sono 
testimoniate a San Crisogono (Mancini ante 1630 [1956-1957], 
Iscrizioni
1 - BEATUS URBANUS PP. V
2 - S(AN)CTISSIMUS D(OMI)N(V)S N(OSTER) URBANUS 
PAPA V
Note critiche
Il papa francese Urbano V (1362-1370), nato Guillaume de 
Grimoard, torna a Roma, effimeramente, nel 1367, e nel tentativo 
di dare un segno forte del ritorno del papato in città, inscena la 
grande cerimonia di traslazione delle reliquie dei santi Pietro e 
Paolo (Baluzius 1693 [1916-1928], I, 366): le teste degli apostoli 
vengono trasferite dal Sancta Sanctorum in San Giovanni in 
Laterano, dove viene costruito il nuovo tabernacolo al di sopra 
Le due immagini di papa Urbano V a San Salvatore della Corte 
sono oggi perdute, ma testimoniate dai due acquarelli di Antonio 
Eclissi (1630-1644 ca., WRL, 9201, 9202). 
WRL, 9201 (cm 35,1x2,06) [1]: il papa è assiso su un trono il cui 
schienale è decorato da un motivo floreale; ha la tiara, il manto 
trattenuto sul petto da una spilla con le insegne dei Grimoard, 
ed è aureolato. Nella mano sinistra sorregge una piccola figura 
di san Pietro con le chiavi e il libro, nella destra san Paolo con la 
spada. In alto si legge un’iscrizione (Iscr. 1) mentre sulla destra 
appare un piccolo personaggio con la mano levata [1].
WRL, 9202 (cm 35,5x22,3) [2]: l’immagine è simile alla 
precedente, comprese le figure di Pietro e Paolo, l’aureola del 
pontefice, e la spilla con le insegne Grimoard. Ai piedi del trono, 
un piccolo personaggio inginocchiato; in alto si legge un’altra 
iscrizione (Iscr. 2) [2].
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agili colonnine tortili con capitello corinzio – quattro santi [3]: 
Paolo (cm 60x110) [4], Giovanni Battista (cm 60x110), Domenico 
(cm 65x200) e Pietro Martire (cm 65x200), i primi due tagliati 
a mezzo busto dallo specchio della piccola porta che immette a 
questa parte della chiesa.
Iscrizioni
1 - Iscrizione identificativa, disposta all’interno dell’area figurata, 
a sinistra, sotto la scena di santa Caterina che dona le vesti a 
Cristo, sovrapposta nella parte terminale alla colonna che separa 
le scene, priva di uno spazio grafico di corredo, allineata su un 
rigo orizzontale secondo un andamento rettilineo regolare. Lettere 
scure su fondo chiaro. Integra. Scrittura maiuscola gotica. 
B(ea)ta Hatherina de Senis
Caterina è indicata come beata e non come santa. Questa 
osservazione daterebbe il dipinto tra il 1380, anno della morte 
Gli affreschi occupano la parte più alta delle pareti della navata 
duecentesca, nei tratti più vicini all’abside. Sulla parete sinistra, 
in un riquadro di ragguardevoli dimensioni (cm 340x250) [1], è 
raffigurata la navata di una chiesa, la cui parete di fondo presenta 
rosoni e bifore, mentre in primo piano due esili colonnine separano 
tre storie. In quella all’estrema sinistra è Caterina da Siena (Iscr. 
1) che dona la veste a Cristo in figura di povero mendicante.
Nella scena successiva Cristo, ai piedi del quale è raffigurata una
monaca domenicana, pone nelle mani di Caterina Benincasa la
veste rossa della carità [2]. Segue, nello spazio rimanente, una
terza storia, questa volta delimitata da un arco a tutto sesto.
All’interno di questa edicola è raffigurato sant’Eustachio con i
suoi due figli. All’estremo del riquadro, ai piedi di uno dei figli,
si vede lo stemma dei Sant’Eustachio, uno scudo gotico bipartito
con due quadrupedi attergati: il primo, un leone, bianco in campo
rosso, il secondo, un lupo, rosso in campo bianco, dalle fauci dei
quali esce il corpo di un bambino nimbato (Ronci 1951, 21-23).
Allo stesso livello sulla parete opposta sono raffigurati, inquadrati
da archetti a tutto sesto – arricchiti da finti mosaici e sorretti da
90. GLI AFFRESCHI NELLA NAVATA DI SAN SISTO VECCHIO
1385-1395
1
e alcuni brani in San Sisto Vecchio (→  90), in particolare il san 
Paolo sotto l’arcatura, funziona abbastanza bene.
Interventi conservativi e restauri
Ante 1639: perdita della parte inferiore dell’Annunciazione con 
san Venceslao, testimoniata da Eclissi (BAV, Barb. lat. 4404, f. 11).
Aprile 1835: Durante un sopralluogo, Vincenzo Camuccini 
attribuisce questo affresco e l’altro dipinto del portico (→ 96) a 
Giotto e ne chiede il restauro (ASR, Camerlengato II, tit. IV, b. 235).
1869: restauro del portico sotto Pio IX (Triplice Omaggio 1877, 
41-42); è probabilmente in questa occasione che si inseriscono delle 
cornici attorno ai dipinti. I lavori murari causano la perdita dei volti 
della Vergine e dell’angelo Gabriele, nonché della parte inferiore 
del riquadro, già in parte lacunosa. In dicembre si realizza il restauro 
degli affreschi, da parte di Francesco Gai (ASR, MCLP, 1855-1870, 
b. 276, fasc. 18, fasc. 21; il restauro è testimoniato nella fotografia
anonima (1900-1924 ca.), conservata alla Fondazione Zeri, 54639). 
1924-1925: nuovo restauro degli affreschi da parte di Tito Venturini
Papari (ACS, AA.BB.AA., II Divisione, 1924-1928, b. 185).
Documentazione visiva
Antonio Eclissi, disegno acquarellato (1640), BAV, Barb. lat. 4404, 
f. 11; copia del BAV, Barb. lat. 4404, f. 11, WRL, 8943; Séroux
d’Agincourt 1841, VI, tav. CXXV.6; fotografia (1900-1924 ca.),
Bologna, Fototeca Zeri, 54639.
Fonti e descrizioni
Vannini 1642 [1976], 997-1000; Inventario Bianchini della 
Collezione Dal Pozzo (1740-1746), BVR, T9, vol. 28, f. 16.
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Il dipinto murale, apparentemente ancora in situ, si trova sulla 
parete di fondo nel portico, rovinatissimo oggi specialmente nella 
zona in basso, perduta e poi ridipinta (Int. cons.) [1]. Fu disegnato 
da Antonio Eclissi [2] e l’acquarello del Vaticano reca anche 
un’iscrizione: «Sotto il portico. Pittura antica, con l’imagine di S. 
Vicislao Re di Boemia. Credono alcuni, la beretta del santo essere 
la medesima con quella del Prefetto di Roma». 
Al centro del riquadro si vede la Vergine, seduta in una specie di 
piccolo edificio aperto da arcate su colonne, con davanti a sé un 
inginocchiatoio sormontato da un leggio, e con un personaggio 
inginocchiato e le mani giunte in direzione della Vergine. Davanti 
a Maria l’arcangelo Gabriele con un giglio in mano (non attestato 
da Eclissi). In alto, Dio Padre spande un alone luminoso nel 
quale si vede la sagoma di una colomba; dietro la Vergine, san 
Venceslao, con barba e capelli biondi, copricapo e aureola. In una 
mano ha un vessillo con asta bianca a croci nere, e nell’altra una 
spada mal visibile. Nel disegno di Eclissi il vessillo è ornato da 
un uccello, e davanti alla spada appare uno scudo con un’aquila 
ad ali spiegate [2].
Note critiche
La lettura iconografica dell’affresco è difficoltosa a causa delle 
lacune e dei rifacimenti (Int. cons.). Nel Seicento il santo a sinistra 
era letto come prefetto di Roma, a causa del copricapo (BAV, Barb. 
lat. 4404, f. 11; Vannini 1642 [1976], 997-998); Bianchini pensava 
fosse san Maurizio (Inventario Bianchini della Collezione Dal Pozzo 
(1740-1746), BVR, T9, vol. 28, f. 16). Nell’acquarello di Eclissi 
però si comprende bene trattarsi di san Venceslao, duca di Boemia 
nel IX secolo e poi suo santo patrono: lo dicono l’aquila imperiale 
sullo scudo (oggi scomparsa) e sul vessillo (oggi trasformata in 
una croce). Il piccolo personaggio inginocchiato è oggi una figura 
maschile, ma in Eclissi è una donna velata.
La figura di san Venceslao avvicina questo affresco a quello 
dell’altare di san Venceslao in San Pietro, databile tra 1364 e 
1378 (→ 89), che il pittore di Trastevere prese forse a modello. 
Non essendo noto alcun legame tra la chiesa di Santa Maria e la 
Boemia, è attualmente impossible legare l’affresco a una specifica 
committenza. L’Annunciazione ha avuto datazioni molto varie, 
dall’attribuzione a Cavallini (Angeli 1904, II, 398; Tani 1922, 118; 
Thynne 1924, 123) fino al primo Quattrocento (Guide rionali. 
Trastevere II 1980, 98; Marchei 1999, 31). Il tardo Trecento 
(Romano 1992, 309) sembra però il momento più adatto a situare 
il dipinto; l’accostamento tra il san Venceslao, con le sue labbra 
carnose, l’orecchio molto disegnato, il naso rigonfio alla punta, 
89. L’ANNUNCIAZIONE CON SAN VENCESLAO NEL PORTICO DI SANTA MARIA IN TRASTEVERE
1380-1400 ca.
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411), gli affreschi sistini, se realizzati – come ipotizzabile – in 
ragione della morte di Eustachio San Eustachio, precedono forse 
la stesura definitiva della Legenda Major (1385-1395) di Raimondo 
da Capua (Barclay Lloyd 2012, 226-228).
Interventi conservativi e restauri
1990-1992: pulitura con consolidamento dell’intonaco e fissaggio 
(Silvana Franchini).
Documentazione visiva
Giovanni Battista Cavalcaselle, disegno (1864 ca.); raffigura 
i quattro santi della parete sinistra con l’iscrizione «Figure di 
grandezza naturale della fine del 1300 del giottesco queste sono 
le migliori», in Fraticelli c.s.
Bibliografia:
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di santa Caterina a Roma, e il 1411, anno dell’avvio del processo 
per la sua canonizzazione (Ronci 1951, 24). Inoltre, il nome reca 
l’iniziale H e non C. L’alternanza dei grafemi h/k per il fonema 




Già noti al Cavalcaselle, come attesta un suo disegno della parete 
sinistra (1864 ca.; Fraticelli c.s.), gli affreschi sono stati pubblicati 
da Gilberto Ronci nel 1951. Restaurati da Silvana Franchini tra 
il 1990 ed il 1992, per Ronci (1951, 24) sarebbero da datarsi tra 
il 1380, anno della morte di santa Caterina a Roma, e il 1411, 
momento in cui fu avviato, a Venezia, il primo processo di 
canonizzazione, conclusosi nel 1416: l’iscrizione infatti definisce 
la Benincasa come ‘beata’. Committente degli affreschi sarebbe 
la monaca che si vede ai piedi del Cristo nella seconda delle 
scene cateriniane (Ronci 1951, 21), da identificarsi con Andrea o 
Sofia Sant’Eustachio, entrambe monache in San Sisto nell’ultimo 
ventennio del Trecento (Barclay Lloyd 2012, 228-229) e forse 
figlie o nipoti di Eustachio Sant’Eustachio, che ebbe due figli 
maschi, Agapito e Giannozzo, e che morì prima del 1385 (Carocci 
1993a, 413). 
Le architetture dipinte dei due affreschi, complesse nel disegno ma 
semplificate nella stesura, propongono motivi che si ritrovano in 
altri murali romani quali, ad esempio, gli affreschi già alla Madonna 
del Buon Consiglio (→ 107). Tanto nelle storie di Caterina da 
Siena che nei santi della parete opposta, molti sono i dati di 
scrittura e gli elementi fisiognomici che rimandano alla pittura 
senese tardogotica. L’adesione ai modi di pittori quali Andrea 
Vanni e Taddeo di Bartolo non sembra tuttavia ragione sufficiente 
per assegnare i due frammenti ad un maestro senese (Ronci 1951, 
20). Più credibile è invece che questo diffuso senesismo possa 
essere l’effetto su di un artista locale della circolazione, nel corso 
del Trecento, di opere senesi (→ 82) e della presenza documentata 
a Roma, nella seconda metà del secolo, di maestri di questa scuola. 
Non si può inoltre escludere che la matrice ‘senese’ delle storie 
cateriniane sia passata al pittore di San Sisto attraverso il suo 
modello, ovvero le pitture fatte fare, all’indomani della morte di 
Caterina, alla Minerva presso la sua tomba, completata nel suo 
primo assetto nel 1383 (Bianchi 1988, 43). Commissionate forse 
da Raimondo da Capua, primo agiografo della santa, le pitture 
minervitane proponevano le medesime scene cateriniane che si 
vedono a San Sisto, come ricordava Stefano Maconi, familiare 
della santa, nella sua testimonianza al processo del 1411 (Giunta 
2002, 66). Interessante attestazione, come è stato osservato, delle 
‘declinazioni’ che il ‘senesismo’ assumeva una volta entrato in 
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1887). Successivamente, sia il Cecchelli (Armellini-Cecchelli 
1942, I, 670-674) che lo Hermanin (1945, 334) le hanno ritenute 
trecentesche, mentre la Romano (1992, 408) vi ha riscontrato 
caratteri affini alla pittura del Lazio settentrionale, ritenendole già 
quattrocentesche. Concorda con quest’ultima, riguardo all’ambito 
pittorico di appartenenza, la Federico (in Atlante II c.s.), la quale 
anticipa però la datazione all’ultimo decennio del XIV secolo. 
Vari elementi concorrono ad ipotizzare che si possa ritenere 
attendibile la realizzazione dell’affresco tra la fine del Trecento 
e gli inizi del Quattrocento.
Il soggetto iconografico dell’Imago pietatis è impiegato nella 
variante, di non ampia diffusione, che vede la presenza della Vergine 
e di san Giovanni seduti a terra; una soluzione compositiva derivata 
dal tema della Crocifissione con i dolenti in umiltà, generatosi tra 
Siena e Firenze agli inizi del Trecento e largamente impiegato in 
tavole e altaroli della seconda metà del secolo e di quello successivo 
(Colucci 2005; Alidori Battaglia-Battaglia 2015, 181-194). Alla 
base dell’arcosolio si trova poi una lastra tombale, ciò che resta del 
«bel sarcofago, con iscrizione indicante essere quello il sepolcro 
dell’antica famiglia romana Boccabella», rinvenuto al momento 
della scoperta del 1887 (ACS, PCM, CRMVE, b. 16, f. 81, Dipinti 
medievali, 5 maggio 1887). L’affresco, dunque, decorava la tomba 
di un membro dei Boccabella, una famiglia attestata sin dall’XI 
secolo e che utilizzò la chiesa di San Biagio de mercato quale 
luogo di sepoltura, come testimoniato dalle numerose lapidi ivi 
ritrovate (Armellini-Cecchelli 1942, I, 670-674), una delle quali 
ci fornisce un importante appiglio cronologico: si trovava nello 
stesso ambiente in cui fu rinvenuta la tomba ad arcosolio, e recava 
la data 1406 (Forcella 1869-1884, II, 66). Una presenza che induce 
a ipotizzare se non un’assoluta contemporaneità dell’affresco, 
certamente una vicinanza cronologica, in accordo anche 
all’impaginazione compositiva adottata – i clipei nel sottarco, la 
scena della passione nella parete di fondo –, che ricalca quella 
degli affreschi giovennettiani e ballettiani delle nicchie di Santa 
Maria Nuova a Viterbo. 
Restauri e interventi conservativi
Maggio 1887: affresco scoperto all’interno di un ambiente 
triangolare adiacente all’abside di Santa Rita, celato da una parete 
di mattoni che viene abbattuta (ACS, PCM, CRMVE, b. 16, f. 
81, Dipinti medievali, 5 maggio 1887).
1928-30: smantellata la chiesa di Santa Rita, torna alla luce l’insula 
romana. L’affresco diventa visibile dalla strada, e viene protetto 
da una tettoia (ASC, Ripartizione X Antichità e Belle Arti, 1920-
1953, b. 38, fasc. 12, sotto-fasc. b, 10 luglio 1928).
Post gennaio 1931: restauro dell’affresco eseguito da Tito 
Venturini Papari, per il quale erano state preventivate le seguenti 
operazioni: pulitura generale, fissaggio degli intonaci, stuccatura 
e «tinta d’accompagno», «ravvivamento del colorito» (ASC, 
Ripartizione X Antichità e Belle Arti, Appendice 1921-1931, b. 
370, fasc. 2, sotto-fasc. 8, 12 gennaio 1931).
2003: restauro a cura della Soprintendenza, durante il quale 
sono state rilevate aree ritoccate e ridipinte, tra le quali la testa 
di Cristo e l’occhio della Vergine, che si è scelto di preservare. 
Con l’intervento si è inoltre verificato che le pitture del sottarco 
non presentavano ritocchi o rifacimenti, ed erano in uno stato 
conservativo migliore. Altre operazioni eseguite: fissaggio 
e pulitura della pellicola pittorica, rimozione di stuccature, 
risarcimento di lacune e micro-lacune con reintegrazione ad 
acquarello.
Nella parete di fondo dell’arcosolio è raffigurato, su fondo blu, il 
Cristo in pietà emergente dal sarcofago, con le mani incrociate sul 
ventre e recanti i segni della crocifissione [1]. È attorniato dagli 
strumenti della passione – la croce con i chiodi, la lancia, il bastone 
con la spugna – e lo affiancano le figure, più piccole e sedute a 
terra, di san Giovanni vestito con tunica bianca e mantello rosa, a 
destra, e della Vergine ammantata a sinistra. La scena è delimitata 
in alto da una doppia fascia dipinta color ocra e a decorazione 
cosmatesca. Nel sottarco, tra riquadri dipinti a finte specchiature 
marmoree, sono raffigurati i simboli degli evangelisti e l’Agnus 
Dei entro medaglioni a fondo blu. Le aureole di tutte le figure 
sono a pastiglia, raggiate e punzonate.
Note critiche
L’affresco è visibile al secondo piano del complesso dell’insula 
romana dell’Aracoeli (Chini 1999, 5-13), sui cui resti fu costruita, 
probabilmente intorno al XI secolo, la chiesa di San Biagio de 
mercato, dal XVI secolo nuovamente titolata a Santa Rita da 
Cascia (Armellini-Cecchelli 1942, I, 670-674). Nel XVII secolo 
l’edificio fu integralmente ricostruito (ibid.) e l’affresco finì per 
essere obliterato. La riscoperta avvenne soltanto nel maggio del 
1887, durante le demolizioni intraprese per la costruzione del 
monumento a Vittorio Emanuele: come si apprende dai documenti 
dell’Archivio Centrale di Roma, già resi noti (Coppola 2012, 481 
nn. 244-246), l’arcosolio si trovava, celato da una parete di mattoni 
che venne abbattuta, in un piccolo ambiente triangolare a sinistra 
dell’abside di Santa Rita, in via Giulio Romano, accessibile sia 
dall’interno della chiesa che dal pian terreno di un’abitazione 
limitrofa (ACS, PCM, CRMVE, b. 16, f. 81, Dipinti medievali, 5 
maggio 1887). L’ambiente era di proprietà della Confraternita della 
Sacra Spina, i cui membri manifestarono subito l’intenzione di far 
staccare dal muro gli affreschi appena scoperti, per poi metterli in 
vendita (ibid., 13 maggio 1887). Ciò non avvenne, essendo l’area 
espropriata in vista della costruzione del Vittoriano, e l’affresco 
rimase in situ. Nel secolo successivo anche la chiesa di Santa Rita 
fu coinvolta dagli abbattimenti per la sistemazione delle pendici 
del Campidoglio (Racheli 2000, 228-229): nel 1928, durante lo 
smantellamento, vennero alla luce le strutture dell’insula romana a 
cui risultava addossato l’arcosolio affrescato, il quale fu preservato 
e coperto da una tettoia tutt’ora esistente (ASC, Ripartizione X 
Antichità e Belle Arti, 1920-1953, b. 38, fasc. 12, sotto-fasc. b, 
10 luglio 1928; ibid., 21 giugno 1933; Muñoz 1930, 45-47). Dalla 
documentazione fotografica dell’epoca, si constata che le figure 
risultavano interessate da pesanti ridipinture sui volti, mentre il 
busto di Cristo, il mento e parte dei capelli apparivano frutto di 
un risarcimento integrale (Doc. vis.). L’inedita esposizione a cui le 
pitture furono sottoposte comportò che, già nel 1930, iniziassero 
a comparire i primi «segni di deterioramento» (Muñoz 1930, tav. 
XXXIV; ASC, Ripartizione X Antichità e Belle Arti, Appendice 
1921-1931, b. 367, fasc. 5, sotto-fasc. 1, 21 maggio 1930) e che, 
nell’anno successivo, fosse necessario intervenire con un restauro 
(Int. cons.). L’ubicazione dell’opera, a contatto diretto con gli 
agenti atmosferici, rese inevitabile il suo progressivo deperimento: 
nella seconda metà del secolo scorso lo stato conservativo delle 
pitture era decisamente disastroso; una pessima condizione sanata 
solo parzialmente durante il restauro del 2003 (Doc. vis; Int.cons.).
Al momento della scoperta negli anni Ottanta del XIX secolo, le 
«magnifiche pitture sullo stile di Giotto» (ACS, PCM, CRMVE, b. 
16, f. 81, Dipinti medievali, 9 maggio 1887) suscitarono l’interesse 
del De Rossi, che le giudicò del XV secolo (ibid., 13 maggio 
92. L’AFFRESCO CON L’IMAGO PIETATIS, L’AGNUS DEI E I SIMBOLI DEGLI EVANGELISTI NELL’ARCOSOLIO
      DI SAN BIAGIO DE MERCATO
Fine XIV-inizio XV secolo
Sulla parete est – frammenti inv. 42325.16-19 – appare chiaro come 
i medaglioni di Bonifacio si alternassero con quelli più antichi, 
mantenuti in vista senza tracce di ridipintura o sovrapposizione 
di nuovi strati pittorici. Non è possibile, oggi, immaginare se 
l’intervento bonifaciano sia consistito in un rinnovamento radicale 
della parete, a partire dal fregio e poi nella parte bassa delle pareti, 
oppure se si limitò a inserire il fregio in ragione del suo valore 
araldico e personale.
Interventi conservativi e restauri
Settembre 1947-marzo 1949: nel corso delle indagini nell’ala est 
del palazzo si rinviene la decorazione del cubicolo di Niccolò V 
(MV, ALRP, prot. 2803; Redig de Campos 1947-1949, 391-393; 
Id. 1958, 322).
1968: stacco dei frammenti (MV, ALRP, prot. 95/69).
1972-1975: restauro diretto da Antonio Aloisi; i frammenti 
vengono puliti e incollati su nuovi supporti di masonite (MV, 
ALRP, prot. 714/77).
Documentazione visiva
Giuseppe Fammilume, acquarello (1948), MV, ALRP, prot. 
2803.
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Nei depositi dei Musei Vaticani si conservano molti affreschi 
staccati dal Palazzo Vaticano (Cornini-De Strobel, in Corpus V 
→ 32), e tra questi sono 17 frammenti, provenienti dal cosiddetto 
cubicolo di Niccolò V. Se ne può ricomporre il motivo di un fregio 
verde a girali d’acanto su fondo rosso, intervallato da medaglioni 
con lo stemma di Bonifacio IX Tomacelli su fondo verde: una tiara 
papale in uno scudo rosso, decorato dalle due chiavi (inv. 42325.8) 
o da una fascia a scacchi bianchi e neri (inv. 42325.15 e 17 [1]), 
forse in alternanza. La fascia è bordata da due cornici a motivi 
cosmateschi, che circondano anche i medaglioni, separandoli dal 
fregio d’acanto. Una terza cornice separa questo strato da quello 
duecentesco più in alto (Quadri, in Corpus V → 62b). Impossibile 
capire come e se continuasse in basso la decorazione, essendo 
distrutta tutta la parte inferiore della parete.
Note critiche
Si tratta degli unici resti delle imprese di Bonifacio IX in Vaticano, 
secondo numerose fonti (Biondo 1444-1446 [1940-1953], IV, 273; 
Alfarano 1582 [1914], 129-130; Monciatti 2005, 253, visti i magri 
resti, è più scettico). 
Prima dello stacco, erano situati nell’interstizio tra il soffitto 
originario del cubicolo e quello di Niccolò V (1447-1455), al 
disotto del fregio alto duecentesco (Quadri, in Corpus V → 62b). 
L’intervento trecentesco aveva dunque conservato la decorazione 
precedente, aggiungendosi e dialogando con essa, di cui conserva 
la gamma cromatica (Volbach 1979, 27) e di cui riprende il 
motivo del medaglione con i girali (inv. 42325.18) che secondo 
la ricostruzione proposta da Monciatti (2001-2002, 14-15) ornava 
tutta la parte inferiore della parete duecentesca. Si distingue per 
l’energico effetto di profondità impresso al fregio vegetale, che si 
sovrappone ai medaglioni con accortezza trimensionale. 
91.  IL PALAZZO APOSTOLICO VATICANO. LA TERZA FASE PITTORICA. IL CUBICOLO DI NICCOLÒ V 
Dipinti murali staccati
Città del Vaticano, Pinacoteca Vaticana, depositi, inv. 42325.2 (cm 107 × 138), 3 (cm 86 × 153),  
4 (cm 94 × 50,5), 5 (cm 94,5 × 61), 6 (cm 91 × 71), 7 (cm 68,5 × 50), 8 (cm 49 × 48,5), 12 (cm 89 × 71), 13 (cm 90 × 81),  
14 (cm 90 × 71), 15 (cm 81 × 71), 17 (cm 111 × 148), 19 (cm 75,5 × 57)
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esecutiva e una soddisfacente gamma espressiva, simile a quella 
che si può cogliere in alcuni cicli tardotrecenteschi di ambito 
centroitaliano, come quello nella cappella dei conti di Celano a 
Castelvecchio Subequo (D’Alberto 2008b).
I pochi brani di Santa Maria Nova attestano dunque l’introduzione 
nell’Urbe di una tecnica forse fino ad allora non praticata e 
l’aggiornamento della città alle istanze estetiche e spirituali di 
molti ordini religiosi. E ciò in parallelo o addirittura in anticipo 
alla fortuna che a Roma avrà il monocromo in terretta verde, 
per quel che ne sappiamo introdotto (o reintrodotto) da Gentile 
da Fabriano negli affreschi di San Giovanni in Laterano, iniziati 
nel 1426 (→ 117). I Profeti che il pittore marchigiano eseguì 
nella navata maggiore della basilica romana sono probabilmente 
il primo caso di una pittura ad imitazione del marmo diversa per 
intendimenti e finalità da quella attestata a Santa Maria Nova, ma 
che conobbe comunque un rapido successo, come dimostrano 
le Storie di sant’Onofrio (1440) nella chiesa dedicata al santo sul 
Gianicolo (Petrocchi 1998, 171), i perduti murali, forse di Beato 
Angelico, nel chiostro di Santa Maria sopra Minerva (De Simone 
2002) e i molti casi del secondo Quattrocento (Tor de’ Specchi) 
o del pieno Rinascimento.
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scene eremitiche o di Tebaide, come invece accade di trovare 
sovente in contesti simili; dal chiostrino delle suore agostiniane 
di Santa Marta a Siena, opera di Benedetto di Bindo, databile 
al primo decennio del XV secolo, al chiostro dell’ex convento 
cistercense di Santa Giuliana a Perugia, anch’esso dei primi anni 
del Quattrocento (Minardi 2001-2002, 40 nota 35).
Ciò che appare evidente dalla posizione dei frammenti romani 
e dal loro rapporto con le volticelle del chiostro è la precedenza 
dei primi rispetto alle seconde, frutto evidentemente di un 
ammodernamento della struttura, la cui storia stratificata e 
complessa è ancora da definire nella sua piena articolazione. 
Il rinvenimento in tempi recenti di un documento del 1383 
in cui il priore del monastero stipula un contratto con alcuni 
muratori per costruire una cisterna e «una serie di archi voltati 
intorno allo spazio del ‘reclaustro’» (Gallio 2005-2007, 252), 
attesta quantomeno una fase di lavori intermedia tra il chiostro 
del XII secolo, di cui rimangono ancora alcuni resti inglobati 
nelle strutture successive, e l’aggiunta della sopraelevazione, 
databile per via stilistica verso il terzo decennio del Quattrocento 
(Tomei 1942, 41). Una fase architettonica, dunque, che potrebbe 
coincidere con la costruzione dell’impianto claustrale odierno e 
con l’avvio della sua decorazione, da fissare al termine dei lavori 
di muratura, tra lo scadere del XIV e l’inizio del XV secolo. Una 
simile cronologia trova infine conferma nelle rare indicazioni 
di stile, che è possibile desumere dalle architetture [2, 3, 4] ma 
soprattutto dalle pochissime fisionomie delle figure. I lineamenti 
paffuti dei monaci sono tracciati con sintetiche linee in terra di 




Maria Barosso, acquarelli su carta (1928 ca.), GCS fondo 150, MR 
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93. I FRAMMENTI DELLA DECORAZIONE A FRESCO DEL CHIOSTRO DI SANTA MARIA NOVA
1400 ca.
I deperitissimi frammenti di una decorazione, che in origine poteva 
estendersi all’intero chiostro, si conservano ancora sulla parete 
della corsia occidentale e all’attacco dei due bracci ad essa tangenti 
[1-4]. Tutti i lacerti presentano una esecuzione a monocromo 
ocra con qualche tocco di verde nelle piante e l’utilizzo di biacca 
o bianco di San Giovanni nei rialzi di luce. Pochi e contraddittori
sono gli elementi per comprendere l’articolazione dell’insieme:
sulla parete ovest alcune fasce bianche affiancate da altre nere
(quasi a suggerire un rincasso prospettico) costituiscono le cornici
di separazione tra le diverse scene; sulla parete sud, invece, i listelli
bianchi hanno una larghezza minore e sono compresi tra bande
rosse e nere, che con il loro andamento orizzontale e verticale
potrebbero suggerire anche una distribuzione dei diversi episodi
su registri sovrapposti.
Da quanto è possibile vedere si tratta di storie ambientate in
maggioranza all’esterno: un castello circondato da piante si
staglia in alto su una collina [1]; diversi edifici, tra i quali per
certo delle chiese, costituiscono lo sfondo di alcune figure, che,
laddove si vedono meglio, appaiono intente ad azioni quotidiane
come cucinare dei pesci in padella [2] o attingere acqua da un
pozzo. Il frammento che fornisce maggiori informazioni, infine,
è quello sulla parete settentrionale [3], dove a destra un santo
monaco sembra impartire ordini ad alcuni confratelli, mentre a
sinistra, in alto, forse lo stesso personaggio o un altro santo appare
miracolosamente al di sopra di un complesso monastico. La
ripetizione negli edifici del ciclo di specifici elementi architettonici
[3, 4] – come l’esile bifora a luci trilobate con un oculo quadrilobo
al centro – tradisce l’ambientazione di alcuni episodi in un
medesimo contesto e ribadisce il carattere unitario del ciclo, che
anche dal punto di vista tecnico e formale non sembra presentare
elementi di sostanziale disomogeneità. Unica eccezione è il
profilo rosso, anziché nero, del castello sulla parete meridionale,
dove anche la presenza di un diverso sistema di inquadramento
delle scene potrebbe tradire l’intervento di maestranze o intenti 
decorativi diversi da quelli delle altre pareti.
Note critiche
I frammenti del ciclo, che in origine doveva essere molto esteso 
e articolato, testimoniano l’attecchimento a Roma di modalità 
operative ed estetiche prima non note nella tradizione cittadina. 
Le pitture sono eseguite ad affresco monocromo con l’utilizzo 
prevalente di terre ocra, secondo una prassi ben documentata 
– almeno dalla seconda metà del XIV secolo – in monasteri e
conventi centroitaliani e in particolare toscani. La scelta di
ricorrere a tale tipo di tecnica, da intendere come vero e proprio
«genere di rappresentazione» (Vasari-Milanesi 1878-1885 [1906],
I, 190-192; Massaccesi 2006, 13) è in palese antitesi con la natura
mimetica e mondana della pittura policroma e sembra potersi
leggere in linea con il desiderio di rendere evidenti ed espliciti
i principi di sobrietà, austerità e morigeratezza ai quali molte
comunità claustrali tendevano a uniformare i propri costumi.
A queste ragioni possono essere legate anche le pitture romane,
eseguite in un complesso che nel 1352 fu affidato da Gregorio
XI alla ‘giovane’ congregazione degli Olivetani (González-Longo
2013, 387), sorta tra l’altro con esplicite finalità riformistiche
e moralizzatrici. Non è un caso, allora, che nel cosiddetto De
Profundis (già refettorio) di Monteoliveto Maggiore, abbazia di
provenienza della comunità insediatasi a Roma, gli affreschi più
antichi (datati al «mese di aprile 1440») rappresentino alcune
figure di padri eremiti del deserto, eseguiti a monocromo su fondo
ocra (Carli 1962, 47).
In Santa Maria Nova, ciò che si vede può essere appartenuto a
un ciclo della vita di un santo, forse lo stesso san Benedetto in
quanto padre dell’Ordine di provenienza degli Olivetani. Meno
probabili, poiché non attestate nei pochi frammenti sopravvissuti,
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di Mabillon (1687a, 142 ; Id. 1687b, 142), i cui monaci con 
la fune sono forse da identificarsi con alcune figure di storpi 
muniti di grucce di cui dà testimonianza Forcella e con i monaci 
recanti oggetti di lavoro e grucce documentati dai disegni di 
Séroux: probabilmente già evanescenti all’epoca in cui Mabillon 
scrisse, hanno dato adito a interpretazioni discordanti. Altre 
discrepanze, invece, pongono qualche interrogativo in più. 
Secondo Forcella il Senato romano appariva nella processione 
accompagnato da «molti nobili ai quali lunghi capelli discendono 
sugli omeri, e veggonsi ravvolti in ampi manti svariate ripieghe» 
(Forcella 1869-1884, XII, 44): di queste figure non c’è 
traccia nelle riproduzioni di Séroux, la cui processione pare 
esclusivamente composta da monaci e chierici che sono calvi 
o indossano copricapi. Parlando della processione, Forcella
(ibid.), dice che le reliquie di sant’Anastasio erano trasportate
in un tabernacolo che, tuttavia, nel disegno di Séroux (1841,
VI, tav. XCVII.5) è sostituito da una lettiga sulla quale giace il
corpo di un uomo.
Ma i quesiti non si fermano qui e coinvolgono altri aspetti della
decorazione, così come ci si presenta attualmente e come ci
è testimoniata dalla documentazione scritta e visiva. Forcella
dice che i murali si disponevano su due muri (Forcella 1869-
1884, XII, 42). Quale fosse il secondo muro sul quale proseguiva
la narrazione è difficile dire. Parte almeno del muro lungo,
perpendicolare alla parete meridionale del portico sulla quale
restano i lacerti che ci interessano, era occupata dal Calendario
(→ 13b), ancora visibile all’epoca di Forcella e di cui ignoriamo
l’estensione. Non è improbabile che i dipinti testimoniati da
Forcella fossero sull’altra parete corta, quella settentrionale,
trovandosi così affrontati a quelli che ancora oggi si vedono.
Altrettanto complesso è capire se il terzo e il quarto disegno di
Séroux (1841, VI, tav. XCVII.6-7) – che nel suo libro l’autore
colloca sotto il registro con la Messa e la processione – possano
essere identificati nelle scene che Forcella pone su questo
secondo muro (Forcella 1869-1884, XII, 43-44): ovvero, se la
sequenza di malati, storpi e menomati di cui riferisce Forcella,
siano da identificarsi con i due episodi che Séroux qualifica
come lavoro dei monaci (Séroux d’Agincourt 1841, VI, 177).
Un elemento, ci pare, lo farebbe pensare. Il monaco che nel
disegno di Séroux (ibid., VI, tav. XCVII.6) porta un ‘prosciutto’
in spalla è forse «l’uomo barbato che spinto da pietà paterna o
di amico porta sulle spalle uno sventurato a cui fu negato dalla
natura l’uso delle gambe» attestato da Forcella (1896-1884, XII,
43). Nelle tavole di Séroux, la collocazione di questi disegni al di
d’Agincourt mentre tira due corde, come in atto di suonare 
le campane. La copia offre inoltre tutta una serie di elementi, 
ormai scomparsi. A sinistra dell’altare sono disposti cinque 
monaci: i tre prossimi all’altare hanno le mani poste nel gesto di 
preghiera, mentre altri due dietro di loro tengono delle grucce. 
La seconda scena copiata da Séroux – che egli identifica con 
«la cerimonia dei loro funerali» (Séroux d’Agincourt 1841, VI, 
177) – può essere individuata con l’episodio oggi quasi del tutto
scomparso che concludeva il primo registro: l’asta e il vessillo
che ancora si scorgono nel portico si ritrovano nel disegno di
Séroux e pertengono alla croce processionale che apriva il corteo
che accompagnava un feretro, su cui è adagiato il corpo di un
uomo barbuto, portato a spalla da alcuni partecipanti, uno dei
quali tiene anche un turibolo, e tutti indossano abiti ecclesiastici
e/o monastici. Séroux riproduce due altre scene in maniera
distinta. Nella prima di queste, che rappresenterebbe «diverse
occupazioni de’ monaci, nelle quali uno porta un prosciutto,
altri lavorano la terra» (ibid.) si scorge un gruppo di figure
che paiono essere figure femminili, come indicherebbe il volto
glabro di tutte e i lineamenti sottili: una tiene una croce, un’altra
un bastone e un’altra ancora una sorta di corona di oggetti
circolari di difficile interpretazione. Dietro di loro due monaci,
la schiena ricurva, tengono rispettivamente una sorta di piccone
e una candela; quest’ultimo regge anche un secchiello. Seguono
due altre figure: il primo di queste trasporta sulla spalla quello
che Séroux identifica e riproduce come un prosciutto. Nella
seconda scena che secondo Séroux accoglieva «altri monaci
in differenti attitudini» (ibid.), si vedono sei figure maschili,
disposte una a fianco dell’altra, anch’esse vestite con una lunga
tunica, stretta in vita da una cintura e munita di cappuccio; la
testa è coperta da un copricapo: quattro di esse tengono o si
appoggiano a grucce; l’ultima ha in mano anche un secchiello
che si ritrova pure nelle mani della penultima figura che solleva
un bastone.
Alcune delle incongruenze tra i disegni di Séroux d’Agincourt
e le descrizioni di Mabillon e Forcella sono riconducibili alla
diversa lettura data dei dipinti da ciascuno di loro; non si deve
inoltre sottovalutare il ruolo giocato dallo stato di conservazione
dei dipinti. Ciò che sorprende, anzi, è che Forcella sia riuscito
a darne una lettura così minuziosa qualche decennio dopo
Séroux, il quale afferma che dal momento dell’esecuzione dei
disegni, venticinque anni prima che ne scrivesse nel suo libro,
le pitture erano ormai «quasi intieramente scancellate» (ibid.). I
dipinti d’altronde versavano in condizioni critiche già all’epoca
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picturae, in quibus antiquus Cisterciensium habitus exhibetur. 
Depicti quippe illic cernuntur monachi & conversi laborantes, 
itemque alii funus ducentes, omnes cum capellis seu calanticis, quae 
totum caput tegunt, abjecto capitio». Forcella (1869-1884, XII, 
41-46), che dà dei dipinti una descrizione particolareggiatissima,
vi legge la raffigurazione dei fatti, riportati da Antonio Di Pietro
nel suo Diario Romano (Antonio di Pietro dello Schiavo 1404-
1417 [1917], 32), che ebbero luogo giovedì 14 marzo 1408,
giorno del Corpus Domini. Antonio Di Pietro narra di come,
passando per Trastevere, avesse assistito a un grande concorso
di popolo nella chiesa di Santa Maria in Trastevere, all’interno
della quale erano presenti tutti i membri del Senato romano.
Dalla sacrestia questi recuperarono una cassa, la fracassarono e
ci trovarono «unum pulcherrimum Tabernaculum deauratum cum
smaltis, in quo Tabernaculo stabat Caput Sancti Anastasi Martyris,
& unum alium Tabernaculum parvum de cristallo circuitum de
argento de aurato valde pulcrum cum cerebro supradicti Capitis»
(RIS, XXIV, col. 994), depositati nella basilica trasteverina in
epoca imprecisata dal cardinale di Sant’Angelo. Il reliquiario
con le reliquie viene riconsegnato all’abate delle Tre Fontane.
Secondo Forcella sarebbe proprio il ritorno delle reliquie
all’abbazia alle Acque Salvie a essere rappresentato nell’affresco.
Egli ci dice che la messa che apre il racconto raffigurava l’arrivo
della processione con le spoglie del santo all’abbazia. Descrive
poi la processione che riporta le reliquie da Santa Maria in
Trastevere alle Tre Fontane. Il tabernacolo delle reliquie era
portato da sacerdoti, seguiva il Senato Romano accompagnato
dall’aristocrazia cittadina. La processione era chiusa da tutta
una serie d’infermi, malati e storpi, speranzosi di guarire grazie
alla presenza dei santi resti. Tale interpretazione è accolta da
Bertelli (1969, 45 nota 25).
I disegni di Séroux d’Agincourt e il breve testo che li accompagna 
forniscono invece un’altra lettura (Séroux d’Agincourt 1841,
VI, tav. XCVII.4-7, 177 [3]). Nella prima scena riprodotta,
che Séroux dice essere l’immagine della «celebrazione del
sacrificio della Messa pei monaci dell’abbazia» (ibid., VI, 177),
si riconoscono alcuni degli elementi che ancora sopravvivono in
situ: un sacerdote – la cui presenza è registrata peraltro anche
da Mabillon (1687a, 142 ; Id. 1687b, 142) – collocato dietro
l’altare ha le braccia aperte e alzate; alla sua sinistra, davanti a
un portone semi aperto, è un monaco che indica l’altare, mentre
la terza figura con il lungo abito è ritratta nel disegno di Séroux
Quanto oggi si conserva sulla parete meridionale del portico 
dell’Ala dei monaci, subito accanto alla sala capitolare, non è 
molto più di una larva pittorica, dai bordi irregolari, conclusa 
in basso da un campo ocra delimitato da una fascia bianca non 
pertinente al dipinto medievale [1]. Ciò che rimane sembra 
diviso in due campi sovrapposti. In quello superiore si svolge una 
narrazione che include vari momenti ma senza separazione in 
riquadri. Da sinistra a destra, si scorge una scena di celebrazione 
liturgica con il sacerdote frontale, e con le braccia aperte, 
dietro un altare rivestito da una tovaglia decorata. Più a destra, 
inquadrato in una sorta di portale con l’uscio semiaperto, una 
figura di monaco o chierico che indica verso la scena della Messa. 
Ancora più a destra, inquadrata su un campo scuro, un’altra 
figura con lunga veste e copricapo di forma ovoidale, con un 
braccio levato. Il restante campo dipinto, in tutta la parte destra, 
è in condizioni di ancor minore leggibilità; vi si scorgono un’asta 
retta da una mano e con un vessillo appeso; dietro, tracce di 
altre figure.
Nella parte inferiore, al di sotto di questo registro, a partire 
all’incirca dal punto in cui è situata la figura che indica 
verso la Messa, inizia un frammento dipinto [2], composto 
da un’iscrizione (Iscr. 1) e da alcune figure, la cui reciproca 
relazione non è chiara. Le figure appaiono oggi a mezzo busto: 
se ne distinguono tre, da sinistra a destra, una prima con il 
braccio teso e il capo coperto da un berretto o una cuffia, simile 
al copricapo ovoide della fascia soprastante; in spalla sembra 
avere una croce o un altro oggetto con un manico. Più a destra 
si intravvede un’altra figura, situata un po’ più in basso, con la 
testa levata e un braccio alzato come a toccarsi il capo. Infine, 
ancora più a destra, un’altra testa coperta anch’essa dal già visto 
berretto tondeggiante.
Iscrizioni
1 - Iscrizione devozionale, disposta sotto all’area figurata 
principale, al centro, in un’ampia cornice anch’essa recante 
illustrazioni, allineata su quattro righi orizzontali secondo un 
andamento rettilineo irregolare. Lettere bianche su fondo nero. 
Lacunosa e abrasa. Scrittura maiuscola gotica.
Ô÷ êèèô íênù÷a / quaranta ænni et onnúóô [- - -] / e tenútô ôóóúóô 
de gire a ñô mo÷to êssê [- - -] / non íe pote÷ê lê portato o s[ano] | 
| o îóëê[rmo]
Integrazioni secondo Forcella 1869-1884, XII, 44.
r. 3. è tornato, Armellini-Cecchelli 1942, II, 1170.
r. 5. la portato, ibid.; infa, ibid.
(S.Ric.)
Note critiche
Il dipinto murale è oggi quasi distrutto. Fu però varie volte descritto 
e disegnato, ciò che suggerisce come il tema rappresentato e 
forse la qualità delle pitture fossero rilevanti. L’individuazione 
dell’iconografia, tuttavia, espone immediatamente a numerose 
difficoltà interpretative che sorgono anche dal fatto che le 
testimonianze non sono tra loro concordi, su punti anche 
importanti. Mabillon (1687a, 142; Id. 1687b, 142) è il primo a 
darne un breve resoconto: «In claustro infirmorum variae sunt 
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Interventi conservativi e restauri
17 gennaio 1646: incoronazione da parte del Capitolo di S. Pietro 
(BAV, ACSP, Madonne coronate, I, f. 136; Bombelli 1792, I, 47-50).
Ante 1792: immagine ampliata, con aggiunte di intonaco dipinto 
su ogni lato (Doc. vis.).
1857: sostituita l’antica cornice di legno con una nuova in metallo 
dorato (Corrado 1891, 42).
27 settembre 1956: apposizione di una nuova corona d’oro e pietre 
preziose (ARRPPS, Cronaca del convento, settembre 1956).
Post 1941- ante 1979: rimozione delle porzioni di intonaco dipinto 
aggiunte anticamente per ampliarla (Doc. vis.).
Gennaio-marzo 2005: restauro eseguito da Roberto della 
Porta. Operazioni effettuate: pulitura, stuccatura delle lacune 
con intonachino, chiusura di due fori presenti nella parte alta, 
ridipintura ad acquarello dell’intera superficie, reintegrazione 
dell’aureola con velature di oro zecchino in conchiglia (ARRPPS, 
fasc. Restauro Madonna del Pozzo, 2005).
Documentazione visiva
Incisione, in Bombelli 1792, I, 47; Faberi, fotografia, in Cecchelli 
1925, 46; Cantara, fotografia, in Dejonghe 1970, fig. 37; fotografia 
(1979), SBAS-Roma, 77859; fotografie restauro (2005), ARRPPS, 
fasc. Restauro Madonna del Pozzo, 2005.
Fonti e descrizioni
Felini 1615, 75; Panciroli 1625, 404-405; Totti 1638, 314; De Rossi 
1652, 33; Venuti 1766, I, 300; BAV, ACSP, Madonne coronate, 
I, ff. 136-140; Bombelli 1792, I, 47-50; ARRPPS, Cronaca del 
convento (settembre 1956).
Bibliografia
Vasi 1804, 34; Nibby 1838-1841, I, 516-517; Cecchelli 1925, 47; Massi 
1941, 23-26; Dejonghe 1970, 110, 245; Romano 1992, 381, 397.
Giulia Kircoff
Sull’altare della prima cappella a destra della navata è collocato un 
dipinto frammentario, eseguito su un mattone di terracotta di forma 
irregolare, raffigurante la Vergine [1]. Ne è ritratto il volto, posto 
lievemente in tralice e con lo sguardo rivolto verso lo spettatore, 
e una breve porzione di busto. Indossa un maphorion azzurro, dal 
risvolto verde, e una tunica rossa. Dall’attacco dell’aureola in su il 
fondo è blu mentre, nella parte bassa, è campito di rosso.
Note critiche
L’immagine è oggetto di una profonda e antica devozione: una 
leggenda narra che, nella notte tra il 26 e il 27 settembre 1256, 
l’effigie della Vergine fosse comparsa dalle acque di un pozzo 
ubicato nella stalla – vicina al luogo dove sorge la chiesa attuale 
di Santa Maria in Via – appartenente al cardinale Pietro Capocci, 
restando miracolosamente a galla. Il cardinale, dopo aver informato 
il pontefice Alessandro IV del prodigio avvenuto, si offrì di costruire 
a proprie spese un sacello a memoria dell’evento e a custodia 
dell’immagine miracolosa (BAV, ACSP, Madonne coronate, I, f. 
140; Corrado 1891, 10-13; Cecchelli 1925, 14-15). Ma il dipinto 
pervenutoci è, con evidenza, un’opera più tarda, eseguita in una 
tecnica non abituale, della quale restano ignote l’ubicazione 
originaria nonché il contesto d’esecuzione. L’ossequio riservato al 
manufatto nel corso dei secoli giustificò i ripetuti aggiornamenti 
pittorici – attestati e rimossi durante l’ultimo restauro (Int.cons.) – 
che lo hanno interessato, forse contestuali agli interventi conservativi 
e alle campagne decorative condotte nella cappella che custodisce 
l’opera, ricostruita alla fine del XVI secolo (Corrado 1891, 15-16, 
24-25, 35, 41-42; Racheli 2000, 330-331). Inoltre, in un momento
imprecisato, forse nel XVII secolo, simultaneamente alla costruzione 
del tabernacolo marmoreo in cui è inserita (Corrado 1891, 24-25),
l’immagine fu ampliata: nell’incisione di Bombelli della fine del
Settecento (Doc. vis.), infatti, ha un formato rettangolare e, nella
parte inferiore, è visibile un’ulteriore porzione di busto, con il
maphorion chiuso in petto da una fibula. Una facies documentata
da una foto degli anni Venti del Novecento (Doc. vis.).
L’analisi formale dell’affresco risulta decisamente ardua.
Durante il restauro del 2005, le operazioni di pulitura ne hanno
svelato il pessimo stato conservativo, caratterizzato da zone
abrase e lacunose, inducendo il restauratore a procedere con
un’integrazione pittorica ad acquarello, che gli ha conferito
l’attuale colorazione vivida (Int. cons.).
Alla metà degli anni Venti, Cecchelli (1925, 47) vi ravvisava una
somiglianza con il frammentario busto della Vergine del chiostro
lateranense, tardo duecentesco (→ 8), mentre la Romano (1992, 381, 
397) l’ha giudicata, più correttamente, un’opera tardo trecentesca,
ipotizzando che fosse il prodotto di un pittore locale di tendenza
umbra e individuandovi delle affinità con la quattrocentesca
Madonna con il Bambino in trono già in Santa Maria del Buonconsiglio 
(→ 107); ne deriva ormai l’accostamento all’opera del cosiddetto
‘Maestro di Velletri’ (Boskovits 1991; cfr. anche → 106). Ormai
tipologicamente lontana dalle immagini mariane iconiche di fine
Duecento, il confronto con la Vergine del Buonconsiglio ci sembra 
attendibile, essendo simili il disegno dei lineamenti del volto, il
collo ampio, la postura del capo, l’andamento sinuoso dell’orlo
del manto, campito di verde internamente, lo scollo della tunica, la 
tipologia dell’aureola. Ci appare altresì probabile che il frammento 
di Santa Maria in Via facesse parte, in origine, di una figurazione
più ampia, forse comprendente una Madonna con il Bambino in
trono, posti sullo sfondo di un velario, di cui potrebbe serbare
un’eco l’area campita di rosso alle spalle della Vergine.
95. LA ‘MADONNA DEL POZZO’ DI SANTA MARIA IN VIA
Dipinto su terracotta, cm 25 × 32
Inizio XV secolo
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dei Dodici Apostoli (BAV, Vat. lat. 3536; Bertelli 1970a, 15); ed 
è in mano dei Colonna, sotto la tutela dei quali stavano i Dodici 
Apostoli, che le reliquie appaiono nel 1424 (BCR, ms. 2178, f. 61r; 
Bertelli 1970a, 15). Se, quindi, le pitture del portico siano state 
fatte per celebrare il ritorno dei resti di sant’Anastasio alle Tre 
Fontane nel 1408 o più tardi, quando le reliquie erano ancora (o 
di nuovo) lontane, quasi fossero una sorta di manifesto-richiesta 
che non solo dimostrava la legittimità della loro appartenenza al 
monastero, ma diventavano una sorta di esempio da seguire, non 
è oggi possibile dire. Certo è che esse paiono ben inserirsi negli 
eventi che sappiamo aver coinvolto il monastero a quest’epoca, 
testimoniando dell’attaccamento dei monaci per i resti sacri del 
loro santo titolare. 
Pronunciarsi sullo stile di questi semidistrutti dipinti è a 
dir poco difficile. L’orientamento cronologico che abbiamo 
proposto non sembra impossibile per quel che ancora si vede 
delle figure delle scene narrative, sia nel registro superiore 
che in quanto sopravvive intercalato alla grande iscrizione. 
Il pittore disegnava in modo semplice, e l’effetto è oggi 
ulteriormente graficizzato dalla vasta caduta del colore. La 
scena della Messa e della processione, con i suoi spazi in 
sequenza e le sue figure piccole, forse non discorda troppo 
con qualche episodio romano primo quattrocentesco, come 
quello dei frammenti nel chiostro di Santa Maria Nova (→ 93). 
Sembrano però del tutto peculiari i suoi volti molto allungati, 
con lunghissimo naso e bocca piccolissima, un effetto ‘a uovo’ 
ulteriormente accentuato dai curiosi cappellini tondeggianti, 
quasi elmetti che coprono tutta la parte superiore della testa, 
al quale prestava già attenzione Mabillon (1687a, 142; Id. 
1687b, 142) che non mancò di rilevarli. Viene anche in mente 
la possibilità di trasferimento da modelli manoscritti e miniati, 
che magari esistevano e custodivano il testo delle leggende più 
care e fondatrici della storia del monastero. Nella sperimentale 
raccolta di dati che questo volume offre, specialmente per 
quanto riguarda il primo Quattrocento, l’ipotesi di datazione di 
questi sfortunatissimi murali permette comunque di ragionarli 
in un contesto prima quasi inesistente.
Documentazione visiva
Séroux d’Agincourt 1841, vol. VI, tav. XCVII.4-7.
Fonti e descrizioni 
Mabillon 1687a, 142; Mabillon 1687b, 142.
Bibliografia
Séroux d’Agincourt 1841, V, 169; ibid. VI, 177; Forcella 1869-
1884, XII, 41-46; Armellini-Cecchelli 1942, II, 1170; Bertelli 1969, 
45 note 6 e 25; Bertelli 1970a, 14-15; Bertelli 1972, 10-11; Ladner 
1984, 127-128; Mihàlyi 1991, 181 nota 13; Messineo 2010, 76. 
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sotto del registro con la Messa e la processione non esprimeva 
allora una reale sovrapposizione, ma è solo il risultato di esigenze 
di impaginazione del libro. Quel che è certo, è che ciò che avanza 
della fascia bassa della parete dipinta coincide male con i disegni 
di Séroux. 
In ogni caso, la coerenza tra quanto si legge in quel che ancora 
resta dell’iscrizione e la descrizione delle vicende figurate fornita 
da Forcella, rende plausibile l’interpretazione offerta dallo storico 
e condivisa poi da Bertelli. La questione delle reliquie d’altra 
parte coinvolge l’abbazia almeno per tutta la prima metà del XIV 
secolo. Se effettivamente le reliquie rientrarono in abbazia nel 
1408, ci restarono per poco. All’epoca in cui Nicola Signorili 
stila il catalogo delle reliquie romane (1417-1431), i resti di 
Sant’Anastasio non si trovavano alle Tre Fontane, ma nella chiesa 
Le pagine da 358 a 361 non sono oggetto di pubblicazione in questa sede
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99.  TADDEO DI BARTOLO. LA DECORAZIONE PITTORICA DEL TABERNACOLO BRANCACCIO
SULLA TESTATA ESTERNA DEL TRANSETTO DESTRO DI SANTA MARIA IN TRASTEVERE
Dipinti murali staccati
1410 ca. (?) 
I frammenti staccati in epoca non precisata tra 1950 e 1980 sono 
attualmente esposti nella sagrestia della chiesa [1], e le relative 
sinopie sono conservate in un attiguo deposito. Lo stacco ha 
salvato la lunetta con la Madonna e il Bambino [2] in un trono 
marmoreo con ornamentazioni cosmatesche e colonnine tortili, 
con il committente [3] inginocchiato ai piedi del trono, a destra 
della Vergine, il cappello cardinalizio posato sul pavimento. 
Staccati anche i due pannelli che erano sulle paretine di sinistra 
e di destra, rispettivamente il Battista (ormai quasi perduto) e san 
Michele arcangelo, ambedue in origine con gli stemmi familiari 
cardinalizi Brancaccio nei due angoli più interni come attestano 
le copie seicentesche (Doc. vis.); praticamente perduto anche il 
tondo con il Cristo benedicente un tempo situato alla sommità del 
tabernacolo. Delle sinopie, quasi illeggibile quella della lunetta 
con la Vergine, mentre sono in discrete condizioni di leggibilità 
quelle del san Michele e soprattutto quella del Battista [4].
Note critiche
Il tabernacolo aveva attirato l’attenzione dell’Eclissi, che lo 
disegna (Doc. vis) e annota l’ubicazione dei dipinti, identificando 
anche il committente, correttamente, nella persona del cardinale 
Rinaldo Brancaccio. Successivamente, è solo nel corso del 
Novecento che Cecchelli (1933) e Hermanin (1945) danno segno 
di qualche interesse; lo stacco avviene in epoca imprecisata, 
registrato dalla Gigli (1980). 
Il napoletano Rinaldo Brancaccio, membro della potente famiglia 
napoletana, creato cardinal diacono dei Santi Vito e Marcello 
da Urbano VI, nel 1384, riceve da Innocenzo VI, papa dal 
1404 al 1406, la commenda di Santa Maria in Trastevere (titolo 
vacante dal 1380), confermata anche da Gregorio XII (1408) e 
dall’antipapa Giovanni XXIII nel 1410. Emerge bene la potenza 
della famiglia, in grado di contendere la basilica trasteverina agli 
Stefaneschi che possedevano l’attiguo palazzo e fin dal Duecento 
avevano occupato gli spazi della chiesa essendone anche grandi 
committenti (→ 24). Situato all’esterno, sulla piazza, alla testata 
del transetto che guardava giusto verso il palazzo Stefaneschi, 
il tabernacolo costituisce di certo un’attestazione orgogliosa 
di primato cardinalizio e familiare; l’elemento di devozione 
personale rimane tuttavia importante, giacché i santi scelti per 
accompagnare la Vergine, il Battista e l’arcangelo Michele, 
sono i medesimi che appaiono anche nella tomba del cardinale 
a Napoli, in Sant’Angelo a Nilo (Lightbown 1980, 106-107); 
all’esterno di questa chiesa il cardinale fece dipingere anche 
un’altra lunetta con l’immagine della Vergine e il proprio ritratto 
inginocchiato al suo fianco. Un ulteriore suo ritratto, e di nuovo 
una committenza romana, è poi quella del trittico proveniente 
dai Santi Cosma e Damiano, oggi a Matelica (→ 119). 
L’attribuzione a Taddeo di Bartolo – supportato da aiuti – si 
deve a chi scrive (2009), pienamente accettata da Gail Solberg 
(2015), che avvista l’opera vari collaboratori, uno autore 
dell’Arcangelo Michele, un altro della sinopia del Battista [4]. 
La cronologia dei dipinti, oggi in condizioni precarie sia per i 
danni prodotti dall’originaria esposizione all’aperto, che per 
gli interventi di restauro, non certo felici, deve tener conto 
dei dati stilistici come di quelli di committenza. L’affido della 
commenda nel 1404 e le successive conferme offrono le prime 
indicazioni; il contatto fra il cardinale e il pittore potrebbe 
avere avuto luogo a Siena, tra 1407 e 1408, quando la Curia 
soggiornava in città e Taddeo lavorava agli affreschi del Palazzo 
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Pubblico. Una prima possibilità sarebbe quindi di ancorare il 
viaggio a Roma di Taddeo e l’esecuzione del tabernacolo dopo 
l’interruzione dei lavori al Palazzo, nel 1409, e prima della 
ripresa degli stessi lavori nell’autunno 1413, quando Taddeo 
affresca nel sottarco dell’anticappella la celeberrima pianta di 
Roma (Solberg 1991, III, 572-582); nel 1414, lo sottolineo, il 
cardinale partiva per Costanza con la Curia. Recentemente però 
Gail Solberg (2015) ha preferito orientare la data con confronti 
stilistici tutti distribuiti nel corso del secondo decennio, e 
preferibilmente verso gli ultimi anni di questo, dunque nella 
fase tarda di Taddeo, in concomitanza con la Madonna di Orte 
(1420: tuttavia dipinto di piccole dimensioni, facile da spedire, 
4
e forse esso stesso conseguenza dei contatti romani dell’artista). 
Se così datato, il tabernacolo sarebbe dunque committenza di 
Rinaldo reinsediato stabilmente a Roma, dove muore nel 1427; 
e sarebbe un tassello della ripresa della committenza pontificia 
e curiale in città, già sotto il pontificato di Martino V.
Interventi conservativi e restauri
1933 ca.: restauro dei dipinti ancora in situ (Cecchelli 1933);
Entro 1980: stacco degli affreschi e delle sinopie. Tracce di colore 
e di sinopia rimangono sulla muratura originaria.
Documentazione visiva
Antonio Eclissi, disegno acquarellato (1630-1640), BAV, Barb. 
lat. 4404, f. 30 (san Giovanni Battista: «Pittura nel lato destro del 
tabernacolo de la Madonna: forse fatta fare per sua devotione 
del Signore Rainaldo Brancacci, Cardinale ivi ritratto, che morì 
nel Palazzo, incluso hora nel Monasterio de Monaci di S. Paolo, 
contiguo à questa Chiesa»; in basso, lo stemma Brancaccio), copia in 
Id., disegno acquarellato (1630-1644 ca.), WRL, 8948 (nel cartiglio 
«Ecce Agnus Dei ecc/ qui tollit peccata mundi»); Antonio Eclissi, 
disegno acquarellato (1630-1640), BAV, Barb. lat. 4404, f. 31 
(Madonna in trono con il committente: «Imagine de la Madonna, 
nel detto Tabernacolo»); Antonio Eclissi, disegno acquarellato 
(1630-1640), BAV, Barb. lat. 4404, f. 32 (Arcangelo Michele: 
«Nel lato sinistro di detto Tabernacolo»; «S. Michele Archangelo, 
defensore della Chiesa, Protettore di Roma, capo del mondo, 
come si raccoglie dall’orbe che ha nella sinistra; nel qual modo stà 
anco scolpito in pietra alla Porta di S. Bastiano, e forsi particolar 
avvocato del Cardinal, e sua casa, che levò per arme, quattro zampe 
di drago; in basso, altro stemma Brancacci»), copia in Id., disegno 
acquarellato (1630-1644 ca.), WRL, 9216; Antonio Eclissi, disegno 
acquarellato (1630-1640), BAV, Barb. lat. 4404, f. 33 (il Cristo 
nell’edicola: «Imagine del Salvatore, fuori della Chiesa, sopra al 
detto Tabernacolo»), copia in Id., disegno acquarellato (1630-1644 
ca.), WRL, 8947; Antonio Eclissi, disegno acquarellato (1630-1640), 
BAV, Barb. lat. 4404, f. 34 (tondo con il Cristo benedicente: «ne la 
sommità del detto Tabernacolo de la Madonna»).
Fonti e descrizioni
Inventario Bianchini della Collezione Dal Pozzo (1740-1746), BVR, 
T9, vol. 28, ff. 20, 21, 189, in Osborne-Claridge 1996, 260-263.
Bibliografia
Cecchelli 1933; Hermanin 1945, 334; Waetzoldt 1964, 52; Guide 
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architettura spettino ad uno specialista di questo genere, artista 
raffinato, e poi invece gli angeli siano dovuti a un maestro di 
minore qualità. Rimane molto intrigante la scelta ‘materica’ 
di questa zona pittorica, sostenuta dalla finzione di marmi e 
ornamentazioni cosmatesche, ma anche dall’applicazione delle 
stelle metalliche e delle borchie plastiche nella fila degli archetti; 
Kane (1992, 166) notava l’uso dello spolvero negli elementi 
architettonici, e di un surrogato della foglia d’oro nei rivestimenti 
plastici, materiale forse meno nobile ma abbondantemente usato 
per suscitare effetti di luce e riflessi ben visibili dal basso. In 
qualche modo anche i vistosi ‘occhi’ sulle piume degli angeli 
appartengono allo stesso tipo di ricerca estetica, probabilmente 
derivata dalla necessità di relazionare l’affresco, adeguandolo se 
non addirittura mettendolo in competizione, con lo scintillante 
mosaico di calotta e arco absidale. 
Nel 1992 avevo già legato (1992, 383) la maniera del pittore 
degli angeli al nome di Salli da Celano, immaginando una 
comune radice abruzzese, che negli affreschi va confrontata 
con il Giudizio di Loreto Aprutino la cui probabile data, 
contenuta fra 1415 e 1420 circa (Dell’Orso 1988; Pasqualetti 
2003), si accorda bene con il 1416 attestato dall’iscrizione in 
controfacciata. L’importanza della cultura e della produzione 
artistica abruzzese per le regioni circostanti, e in particolare 
per la complicata Roma primo quattrocentesca, si radica nella 
forza politica e artistica del sud angioino (molto accresciuta 
durante il pontificato di Bonifacio IX Tomacelli, 1389-1404), e 
nella presenza di alcuni cantieri importanti nei grandi conventi 
della regione attorno a Roma. L’abate Tommaso da Celano di 
Santa Scolastica a Subiaco, committente del magnifico ciclo 
quattrocentesco della chiesa nel 1408 (Romano 1992, 460-465; 
Cerone 2015, 123-127), era magari parente del «Salli» di San 
Clemente; la qualità del Maestro Caldora, attivo a Subiaco, è 
però ben maggiore di quella avvistabile negli angeli clementini.
La scelta iconografica delle figure angeliche è coerente con le 
altre parti testimoniate delle pitture in basilica, in particolare 
con l’Empireo e le Gerarchie angeliche (→ c); l’insistenza sui temi 
angelici, in questi anni conciliari, sarebbe, secondo la Themelly 
(2010, 226-227) in rapporto con le discussioni circa i rispettivi 
ruoli della gerarchia ecclesiastica e del papa, in quanto ambedue 
parti di un insieme gerarchico come li concepiva il conciliarista 
Gerson, o quale conferma dell’esistenza di una gerarchia di cui 
il papa è il culmine e l’autorità indiscussa e suprema.
Bibliografia
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bibliografia. L’altra data documentariamente attestata è il 1416, 
che appariva a destra del portale d’ingresso (Mellini (ante 1667), 
BAV, Vat. lat. 11905, f. 36r, in Mellini ante 1667 [2010], 109; 
Suarès (XVII secolo), BAV, Vat. lat. 9140, ff. 28, 127) insieme a 
un’iscrizione, «Salli de Celano hoc opus fecit»: si veda la discussione 
su questo punto nella scheda → a), e si noti che nella recente 
edizione del manoscritto del Mellini (ante 1667 [2010]) la data 
è erroneamente registrata come «1316». Erano invece già quasi 
perduti già nel Seicento i «due registri» nella navata centrale – che 
presumibilmente integravano quanto esiste ancora sul timpano 
(→ a) – e i lacerti nella navata sinistra che già Mellini quasi non 
vedeva più (Mellini (ante 1667), BAV, Vat. lat. 11905, f. 37v, in 
Mellini ante 1667 [2010], 111).
Secondo i criteri fissati per il Corpus, abbiamo redatto schede per 
i nuclei pittorici conservati o di cui è possibile dare testimonianza 
visiva, dunque le figure d’angeli nel timpano (→ a), il frammento 
di un’Adorazione dei Magi attualmente in sacrestia (→ b), la 
decorazione perduta della parete destra della navata (→ c), e 
la cappella fatta costruire e dipingere dal cardinale Branda 
Castiglione (→ 124), che per ragioni evidenti abbiamo staccato 
dalle altre e situato nel quadro dell’attività di Masolino a Roma. 
Essa, comunque, non ha nulla a che fare con la documentazione 
letteraria e grafica utile al resto della questione.
Attorno alla fine del Trecento, la collegiata di San Clemente 
versava verosimilmente in pessime condizioni, visto che nel 1398 
la Societas del Salvatore, responsabile della strada processionale 
che dal Laterano conduceva al Colosseo, rivolse un appello a 
Bonifacio IX e chiese aiuto per finanziare i restauri. Il papa devolse 
quindi le rendite del capitolo di San Clemente all’ospedale di San 
Giacomo, retto dalla Societas. Tuttavia già nel 1404, nell’attiguo 
convento si insediarono gli ambrosiani; ancora dopo, nel 1419, 
Martino V soppresse la collegiata e trasferì le relative rendite agli 
stessi ambrosiani (Boyle 1977, 6-8; Kane 1992). 
È con questi eventi e con queste date che vanno messi in relazione 
gli importanti lavori di ristrutturazione della basilica, e di 
conseguenza, la campagna decorativa oggi vastamente perduta, di 
cui questo gruppo di schede testimonia. La chiesa fu sopraelevata 
e dotata di una copertura a tetto (Junyent 1932, 199). A seguire, 
le tappe della decorazione pittorica si protrassero per vari anni, 
verosimilmente dovute alla volontà di più di un committente e nel 
corso delle complesse vicende storiche che toccarono l’importante 
sito e titolo cardinalizio di San Clemente nel corso degli anni 
conciliari e dello scisma, per circa un trentennio. Giovenale 
(1927, 265 fig. 80) registra una data apparentemente inscritta 
sulla trabeazione lignea al di sopra degli angeli, lacunosa, «1.. 95», 
che potrebbe anche esser stata il «1395» in seguito registrato nella 
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Gli affreschi si trovano al di sopra dell’attuale soffitto della 
basilica, sui tratti di muratura costituenti il timpano dell’arco 
absidale [1, 2]. La parete è bordata superiormente da una ricca 
fascia di finta architettura che simula una fila di modiglioni 
prospettici con mensole a foglia e decorazioni cosmatesche sui lati 
di ogni modiglione e sui fondi intercalati. Si vede poi una seconda 
fascia decorata da finti rosoncini a sei lobi, ognuno collegato al 
seguente da un segmento ‘marmoreo’ che provoca un effetto 
dinamico, a onda; questa fascia finge dunque un traforo, ma è 
bordata da due strisce di colorata decorazione cosmatesca. Infine 
tutto questo dispositivo riceve un ulteriore bordo decorativo con 
una fascia sottile ad archetti gotici incrociati, quasi un ricamo che 
oggi appare in color ocra ma doveva risaltare in modo prezioso 
sul fondo scuro, integrato da ‘bottoni’ forse in stucco coperto 
di vetro luccicante.
Stelle metalliche costellavano il fondo azzurro – il cielo – e 
anche il brano sopravvissuto dell’immagine centrale, un drappo 
verde che doveva ‘piovere’ sulla calotta absidale, integrando la 
decorazione quattrocentesca nel complessivo apparato dello 
spazio liturgico, e in particolare correlandolo al coloratissimo 
mosaico della calotta e dell’arco absidale. I due campi triangolari 
delle pareti sono occupati da colorate figure d’angeli, tre per 
parte, tutti abbigliati con abiti sacerdotali pesantemente decorati; 
hanno le mani giunte, le ali rosse e verdi sono costellate di penne 
di pavone con gli occhi. Ogni angelo ha sui biondi capelli una 
ghirlanda di rose bianche e rosse.
Note critiche
Le fonti seicentesche e settecentesche non ricordano in particolare 
questa parte della decorazione pittorica della basilica, resa nota 
da Barclay Lloyd nel 1985 ma già menzionata da Giovenale 
(1927, 265) e Junyent (1932, 217); in particolare, Giovenale, 
pubblicando un suo schizzo del timpano con gli angeli (1927, 
265 fig. 80) parlava di «magnifica incavallatura del secolo XIV» e 
nel disegno registrava una scritta, «…Settemb. 1..95». Se la data 
era 1395 come poi la critica ha registrato, la sopraelevazione della 
chiesa dovrebbe assegnarsi a un momento anteriore all’arrivo 
degli ambrosiani, quindi prima del 1404 o del 1419. Anche se così 
fu, la decorazione pittorica non necessariamente andò insieme ai 
lavori di sopraelevazione; chi scrive (1992) l’aveva infatti legata 
all’informazione di Mellini (ante 1667, BAV, Vat. lat. 11905, f. 
36r, in Mellini ante 1667 [2010], 109) e Suarès (XVII secolo, 
BAV, Vat. lat. 9140, ff. 28, 127), che notano sulla controfacciata 
una data, 1416, e un nome, «Salli de Celano hoc opus fecit». Si 
tratti di un artista (Rondinini 1706, 286; Junyent 1932, 217 e nota 
2), peraltro non altrove attestato, o forse più probabilmente di 
un committente (Barclay Lloyd 1985, 167; Kane 1992; Romano 
1992, 383), rimane da dimostrare che il suo intervento abbia 
riguardato l’intero invaso centrale della basilica, di cui il timpano 
affrescato rimane l’unica testimonianza.
I lacerti conservati mostrano in parte una cultura illusiva 
raffinata, e per altri versi una maniera pittorica un po’ greve, 
se non addirittura rozza. Difficile dire se le bordure di finta 
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Gli affreschi un tempo presenti sulla parete destra della 
basilica di San Clemente sono noti grazie a descrizioni e 
riproduzioni antiche, non sempre concordi sui dettagli: un 
brano della Descrittione di Roma di Benedetto Mellini (m. 
1670), databile poco dopo la metà del Seicento (BAV, Vat. 
lat. 11905, ff. 36r-37v, in Mellini ante 1667 [2010], 110), la 
monografia di Filippo Rondinini sul santo e sulla sua chiesa 
romana (Rondinini 1706, 313), una relazione stesa il 13 maggio 
1715, al tempo dei consistenti lavori promossi nell’edificio da 
papa Clemente XI Albani (BAV, Vat. lat. 9023, ff. 212-215, 
pubblicato da Junyent 1930, 274-278), e un prezioso disegno 
[1] attribuito all’architetto responsabile dell’ultima fase di
quegli stessi restauri, Carlo Francesco Fontana (WRL, 10346,
pubblicato per la prima volta da Noach 1949, fig. 8). Fu proprio
durante quell’intervento che le pitture, fino ad allora visibili
solo parzialmente e secondo il Mellini «quasi tutte andate a
male», furono riportate alla luce per intero grazie a un’energica
pulitura («passandovi sopra dei panni e legermente ripassandovi
una spugna bagnata»: Junyent 1930, 274). La decorazione, ad
evidenza non omogenea, si disponeva approssimativamente
su un doppio registro, dispiegandosi tra due elementi tuttora
esistenti: il monumento funebre di Giovan Francesco Brusati
a ovest e la porta architravata della sagrestia, fregiata dello
stemma del cardinale titolare (1476-1479) Jacopo Antonio
Venier, a est. Verso occidente, la tomba Brusati si sovrapponeva
in piccola parte a una Trinità entro mandorla, raffigurata
secondo l’iconografia del Thronus Gratiae; seguivano, alla
stessa altezza, due pannelli di diversa ampiezza, il primo con
una Santa venerata dalla committente inginocchiata, il secondo,
pressoché quadrato, con la Crocifissione, mentre a un livello più
basso si susseguivano cinque scomparti con malridotte figure di
Santi, delle quali nel 1715 non sopravviveva «che il vestigio di
parte del capo di ciascheduna» (Junyent 1930, 276). Di seguito,
grosso modo nell’area dove si apre ora l’arcone della cappella
dei Santi Cirillo e Metodio, un vano tamponato ad arco ribassato
(probabile ingresso della cappella della Trinità documentata
nella visita pastorale del 1625: Guidobaldi 1998, 312) era
sormontato da una grandiosa raffigurazione dell’Empireo,
della quale una porzione superiore era già perduta al tempo
in cui il disegno di Windsor fu eseguito. Vi comparivano al
centro il Thronus Gratiae e intorno, in cerchi concentrici, le
nove gerarchie angeliche (solo sette fasce risultano invece nel
Mellini e nel disegno); negli angoli inferiori erano il Sole e la
Luna e infine due figure sedute, verosimilmente profeti, che
indicavano l’immagine principale e svolgevano lunghi cartigli
(questi due personaggi apparivano «lavoro aggiunto e di 
maniera alquanto migliore» agli occhi dell’autore della relazione 
del 1715: Junyent 1930, 277). Le caratteristiche delle singole 
gerarchie erano spiegate da didascalie incluse in «un cartello» 
lungo la ghiera dell’arco sottostante: ciascuna principiava col 
nome latino della gerarchia e proseguiva illustrandone in volgare 
le rispettive proprietà – cfr. per i testi Mellini (ante 1667), 
BAV, Vat. lat. 11905, f. 37r-v, in Mellini ante 1667 [2010], 
110 e Rondinini 1706, 313; la trascrizione suscitò ingiustificati 
sospetti in Noach 1949, 312 nota 14). Le sole denominazioni 
delle nove gerarchie erano ripetute in altrettanti «cartelli» che 
corredavano i rispettivi cerchi: nel 1715 ne rimanevano sei, dei 
quali solo quelli dei Cherubini e degli Arcangeli presentavano 
ancora scritte leggibili (Junyent 1930, 276-277). A distinguere 
le schiere contribuivano i diversi colori: a partire dal circolo più 
interno, rosso per i Serafini, giallo per i Cherubini, turchino per 
i Troni, rosso per i Principati, verde per le Dominazioni, rosso 
e bianco per le Potestà, giallo scuro per le Virtù, ceruleo per gli 
Arcangeli, celeste cupo per gli Angeli. In un luogo imprecisato 
di tale pittura si leggeva poi la sottoscrizione dell’autore, in 
forma di distico rivolto allo spettatore: «Si vis pictoris nomen 
cognoscere, lector, / De Veteri Urbe Iuvenalis est nomen eius». 
I piedritti dell’arco al di sotto dell’Empireo erano decorati 
da figure di santi: un Santo re a sinistra, San Bartolomeo e un 
santo vescovo a destra. La successiva porzione di parete aveva 
un’organizzazione in parte analoga: al di sopra di un’apertura 
arcuata simile alla precedente, e che forse immetteva nella 
cappella intitolata nel XVII secolo ai Santi Ambrogio e Carlo 
(Guidobaldi 1998, 312-313), si distendeva una cornice larga 
e bassa, dal profilo superiore a timpano, contenente una 
rappresentazione dell’Annunciazione come Incarnazione del 
Verbo, dove, più che l’Angelo e la Vergine ai lati, s’imponeva 
la figura centrale del Padre Eterno circondato da schiere di 
angeli; anche qui i pilastri ospitavano immagini di santi, disposti 
a coppie, a sinistra i Santi Clemente e Ignazio di Antiochia (assai 
venerati in questa chiesa, che ne ospitava le spoglie), a destra 
i Santi Ambrogio e Antonio abate (il primo alludeva all’ordine 
degli Ambrosiani, cui la chiesa appartenne dal 1419). Un 
ultimo affresco, separato dai precedenti, si trovava al di sopra 
della porta della sagrestia e raffigurava San Clemente in atto di 
benedire un cardinale inginocchiato, forse il cardinal Venier il cui 
stemma si vede tuttora poco sotto (Junyent 1930, 279; Noach 
1949, 312) e che è sepolto in questo edificio. Rimane incerta 
l’epoca della scomparsa di tutte queste pitture, che potrebbero 
essere esistite almeno in parte fino al XIX secolo; l’Empireo 
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La parete meridionale dell’attuale sacrestia della chiesa conserva 
due brani ad affresco con la Madonna e il Bambino, evidentemente 
frammenti di composizioni più ampie.
Il primo [1] è collocato all’estremità destra del muro, molto 
vicino a un angolo dell’ambiente: qui una cornice rincassata e in 
muratura inquadra Maria seduta su un trono dall’alto schienale 
cuspidato, mentre in braccio tiene suo figlio, còlto nell’atto di 
impartire la benedizione. I due protagonisti rivolgono lo sguardo 
verso il basso a destra, in direzione di altre figure inginocchiate 
oggi perdute. Alcune architetture variamente articolate e mosse 
chiudono alle spalle del gruppo il fondo, mentre diversi raggi 
ora anneriti, ma in origine dorati, cadono dall’alto sulla testa del 
Bambino, suggerendo che il brano pittorico facesse parte di una 
scena più ampia raffigurante l’Adorazione dei Magi.
Nella stessa sala, ma dalla parte opposta del muro e a un’altezza 
un poco maggiore, è situato un altro frammento, anch’esso con 
Maria e il piccolo Gesù benedicente in braccio. Una cornice in 
tutto simile alla precedente, ma con l’aggiunta di una più interna 
modanatura circolare dipinta, delimita in questo caso la pittura 
che, a dispetto dei guasti, può essere datata al secondo quarto 
del XV secolo.
Tra i due frammenti del Quattrocento, al centro della medesima 
parete, una Crocifissione di fattura novecentesca presenta infine 
una cornice uguale alle altre già viste, a riprova che la sistemazione 
delle tre opere dovette avvenire in unica soluzione, in un momento 
difficilmente precisabile del XX secolo. Le asimmetrie e l’insolita 
marginalità nella disposizione lasciano tuttavia aperta la recondita 
possibilità che almeno uno dei frammenti più antichi, possa 
trovarsi ancora in situ, contraddicendo l’impressione che pure 
si ha guardando l’insieme, di un maldestro e ingenuo tentativo 
di musealizzare pezzi eterogenei, provenienti da parti diverse del 
complesso ecclesiastico.
Note critiche
Mai preso in considerazione dagli studi, se non con citazioni 
fugaci e approssimative (Cecchelli, 1930, didascalia della pianta 
della chiesa; Barclay Lloyd 1989, 134), il dipinto costituisce 
una piccola, nuova tessera nella definizione del ricco arredo 
pittorico, che nei primi decenni del XV secolo fu realizzato 
all’interno della basilica.
Nessuna fonte grafica o documentaria relativa all’edificio fa cenno 
a un ciclo del Nuovo Testamento o a scene dell’Infanzia di Cristo 
alle quali poter ricondurre il piccolo brano pittorico, che in origine 
rappresentava una Adorazione dei Magi. I disegni, che anche con 
una certa dose di meticolosità, riproducono gli affreschi sulla 
parete perimetrale destra, firmati da Giovenale da Orvieto (→ c), 
non conservano alcuna traccia di un simile soggetto; mentre nulla 
sappiamo delle pitture in controfacciata o nella navata centrale della 
basilica, per le quali non si hanno informazioni ad eccezione della 
‘firma’ di «Salli de Celano», in connessione alla data 1416. Non si 
può escludere pertanto che la scena di cui la Vergine col Bambino 
è un lacerto fosse stata ideata come un pannello isolato, eseguito 
magari in relazione a qualche monumento o altare della chiesa.
Le perdite e le condizioni assai impoverite della pellicola pittorica 
impongono massima cautela nel tentare un inquadramento 
stilistico del dipinto. Ciò che ancora si vede, tuttavia, appare 
contraddistinto da un piglio narrativo deciso (descrizione delle 
architetture, scioltezza del gesto del Bambino), con figure 
spigliate negli atteggiamenti e coinvolgenti nelle espressioni. 
Il volto della Vergine molto ha perso del chiaroscuro che ne 
111b. UN FRAMMENTO AFFRESCATO CON L’ADORAZIONE DEI MAGI NELLA SACRESTIA
1420 ca.
modellava l’incarnato e strutturava la volumetria del naso, o il 
disegno degli occhi e della bocca. I suoi lineamenti, a cominciare 
dal mento sfuggente e dalla linea sottile delle sopracciglia, 
trovano qualche punto di tangenza nei tratti della Madonna dei 
Monti (→ 97), dove anche il Bambino ha volto largo e sguardo 
pungente prossimi a quelli del suo omologo in San Clemente. La 
possibilità di rinvenire ulteriori, labili tracce di questo modo di 
fare nella Vergine della Natività e in alcune figure della parete di 
fondo dell’Oratorio dell’Annunziata a Cori, opera del cosiddetto 
Maestro dell’Annunciazione de Frías (Petrocchi 2014, 79), 
permettono poi di restituire il pezzo in San Clemente a una 
temperie culturale e artistica assai vivace, ma ancora sfuggente 
nei suoi contorni, rintracciabile a Roma e in alcuni centri ad 
essa vicini, tra il secondo e il terzo decennio del XV secolo. 
La datazione entro il 1413 degli affreschi di Cori, può dunque 
servire da sponda più alta per determinare l’epoca di esecuzione 
del dipinto, probabilmente di qualche tempo successivo per la 
possibilità di accostare alcuni caratteri del Bambino a quelli 
dell’angelo dell’Annunciazione nei murali della chiesa di San 
Leone a Capena (Romano 1992, 452-454; Santarelli 1995).
La restituzione di questo piccolo ciclo alla sfera d’influenza (se non 
direttamente alla mano) di Giovenale da Orvieto – documentato a 
Roma tra il 1414 e il 1443 (Corbo 1969, 177-178, 193, 195; Federici 
2010) e attivo nella stessa San Clemente probabilmente nel terzo 
decennio del secolo (→ c) – consente di legare l’Adorazione 
dei Magi alle campagne di lavoro e alle botteghe attive in San 
Clemente tra il 1416 (di Salli da Celano) e, appunto, l’intervento 
di Giovenale, nonché di riconoscere nei modi del suo autore una 
possibile eco di quelli del maestro di origine orvietana.
Bibliografia
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Il propileo del Portico d’Ottavia, divenuto nell’VIII secolo portico 
monumentale della chiesa di Sant’Angelo in Pescheria, presenta 
sul lato destro un grande arcone in laterizi che si sostituì a due delle 
sei colonne originarie, probabilmente gravemente danneggiate 
(Ciancio Rossetto 2008a, 433-434). Sulla ghiera dell’arcone 
medievale si conservano le tracce di due stemmi cardinalizi, 
oggi pressoché indistinguibili ma riconoscibili nella fotografia 
Anderson, 511 (ante 1890) (→ 10 [3]) e, per quanto ne restava, 
descritti da Muñoz (1942, 7-8, 14) e documentati da Cartocci (Doc. 
vis.) nel 1942. Nello stemma al centro della ghiera dell’arco, il più 
rovinato, uno scudo con file di anelli di piccole dimensioni disposti 
su fasce orizzontali è circondato da una ghirlanda di elementi 
vegetali; sopra lo scudo si distingue un cappello cardinalizio e il 
tutto è racchiuso all’interno di una cornice a motivi geometrici [1]. 
Appena meglio conservato è il secondo stemma, posto a sinistra 
rispetto all’altro, nel quale una formella lobata di colore rosso 
contiene uno scudo giallo con resti di stelle ugualmente gialle 
(quattro quelle contate da Muñoz), retto da due angeli e anch’esso 
sormontato dal galero [2-3]. 
Note critiche
Le insegne sono state attribuite a Pietro Stefaneschi, cardinale di 
Sant’Angelo in Pescheria dal 1405 al 1409 e dal 1410 al 1417, e a 
Riccardo Annibaldi della Molara, titolare della chiesa tra il 1237 e 
il 1276 (Proia-Romano 1935, 70; Del Frate 2005, 126-127); Muñoz 
(1942, 14) riteneva più antico lo stemma all’interno della formella 
lobata, datandolo nel XIV-XV secolo, e attribuiva il centrale 
alla fine del XV secolo, senza soffermarsi sull’identificazione dei 
corrispondenti cardinali. Né a Riccardo Annibaldi della Molara, 
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né a Pietro Stefaneschi può essere attribuito lo stemma di sinistra, 
poiché le insegne di questi cardinali non contengono stelle. Tra 
i titolari di Sant’Angelo annoverati tra il Duecento, epoca in cui 
secondo le più recenti indagini archeologiche fu realizzato l’arco 
in laterizi che accoglie le armi (Ciancio Rossetto 2008a, 433-434), 
e i primissimi decenni del XVII secolo, quando l’esistenza degli 
stemmi è fissata in disegni e incisioni del Portico d’Ottavia (Alo 
Giovannoli, Templum Junonis ubi nunc Ecclesia S. Angeli in 
Foro Piscario, incisione, in Giovannoli 1616, II, f. 63), l’insegna 
di sinistra non può che essere attribuita a Pietro Fonseca (1413-
1442), il cui stemma presenta cinque stelle a sette raggi, poiché 
in quelli di Pietro de Morra (1205-1206) e Federico Sanseverino 
(1513-1514), che pure sono dotati dell’attributo delle stelle, esse 
sono rispettivamente incrociate con spade e disposte all’interno 
di una incorniciatura. Anche la formella lobata che racchiude lo 
scudo, gli angeli e il galero sull’arco di Sant’Angelo si riconduce 
facilmente ai primi decenni del Quattrocento. Per quanto attiene 
allo stemma centrale, tra i titolari della chiesa l’arme di Giovanni 
Michiel (1470-1503) è l’unica nel periodo indicato a presentare la 
gran quantità di anelli su fasce sovrapposte attestata soprattutto 
dalla foto Anderson (→ 10 [3]). Di quelli menzionati da Proia e 
Romano e Del Frate, lo stemma Annibaldi della Molara non ha nella 
parte alta file di anelletti come quello della Pescheria, ma due leoni 
affrontati, e gli anelli, sei distribuiti su tre file, sono invece schierati 
nella punta, mentre l’insegna di Pietro Stefaneschi non ha anelli ma 
sei crescenti montanti, cioè quarti di luna che guardano verso la 
sommità dello stemma. Tra gli altri cardinali di Sant’Angelo, infine, 
il solo Giovanni Antonio Serbelloni (1570-1577) ha nello stemma 
serie di anelletti, ma la loro disposizione circolare e la presenza di un 
giglio a sovrastarli non corrisponde all’arme sul Portico d’Ottavia.
Interventi conservativi e restauri
2017: conclusi interventi urgenti per la messa in sicurezza del 
propileo del Portico d’Ottavia, a cura della Sovrintendenza 
Capitolina ai Beni Culturali. 
Documentazione visiva
Alo Giovannoli, Templum Junonis ubi nunc Ecclesia S. Angeli in 
Foro Piscario, incisione, in Giovannoli 1616, II, f. 63; Cornelius 
Claesz van Wieringen, disegno (ante 1630), Wien, Albertina, 
Graphische Sammlung, inv. 8588, in Claussen 2002, 78 fig. 51; 
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di Giovenale da Orvieto non superò certamente l’anno 1882, 
quando la porzione di muro sulla quale era dipinto fu abbattuta 
per aprire la cappella dei Santi Cirillo e Metodio (Noach 1949, 
312; Themelly 2010, 127).
Note critiche
Il pittore responsabile dell’unico affresco firmato di questa serie 
fu da subito riconosciuto nel Giovenale da Orvieto del quale si 
tramandava la confusa memoria di un’altra opera firmata esistita 
in Santa Maria in Aracoeli, nella cappella di San Giacomo. Su 
tale artista sono emerse in seguito notizie documentarie che 
permettono di ricostruirne una biografia: Giovenale di Pietro 
visse a Roma nel rione Sant’Eustachio, dove è documentato dal 
1412 al 1443 (Corbo 1969, 177-178, 193, 195; Mazzalupi 2014, 
17-18 nota 57); nella sua città natale è ricordato nel settembre
1425, in coincidenza col breve soggiorno orvietano di Gentile
da Fabriano, quando Giovenale accettò l’incarico di lavorare
per un anno, a partire dal marzo 1426 e insieme al collega
e concittadino Bartolomeo di Pietro, alla decorazione della
Cappella Nova in duomo (Fumi 1891, 142 nn. CXLIV-CXLV).
Una posizione di un certo prestigio sembra attestata anche dalle
carte romane, in specie dal primo documento del 6 marzo 1412,
una promissio purtroppo incompleta fatta da Giovenale al nobile
Giovanni de Normannis del rione Trevi, canonico (il rogito,
segnalato rapidamente in Corbo 1969, 195, si trova in ASR,
Collegio dei notai capitolini, vol. 1163, c. 184v), personaggio da
identificare nell’omonimo canonico dei Santi Apostoli, divenuto
più tardi vescovo di Terracina (1425-1427) e di Gaeta (1427-
1441: cfr. Ughelli 1644 [1717], I, coll. 542, 1298; Eubel 1913,
258, 478). La novità maggiore sul suo conto è però il recente
riconoscimento, da parte di Rosa Vázquez Santos (2008), dei
frammenti della pala firmata già all’Aracoeli, un trittico con San
Giacomo Maggiore tra Santo Stefano e San Lorenzo nel registro
principale e tre storie dell’apostolo nella predella: queste
ultime sono state infatti identificate, grazie all’inequivocabile
descrizione in una misconosciuta fonte seicentesca spagnola,
nelle tre Storie post mortem di San Giacomo ora divise tra il
Museo diocesano di Camerino, il Museo civico ‘Amedeo Lia’
alla Spezia e una collezione privata a Pau, nei Pirenei francesi,
che in passato erano state piuttosto credute, per l’attrazione
esercitata dall’ubicazione del pezzo camerinese, di fattura
marchigiana, dapprima dell’urbinate d’adozione Antonio
Alberti da Ferrara, poi di Giacomo di Nicola da Recanati (cfr.
per una sintesi Mazzalupi 2008, 152-153 catt. 1-3, ancora sotto
il nome del recanatese). Il trittico era datato 1441 e, come ha
precisato Fabrizio Federici (2010), si doveva a una commissione
di Lorenzo di Pietro Omniasancti, la cui famiglia portava anche
i cognomi Mancini e Luci (Lorenzo alias Rienzo, del rione
Trevi, fu membro della confraternita del Santissimo Salvatore
e morì non prima del 1461: cfr. ASR, Ospedale del Santissimo
Salvatore ad Sancta Sanctorum, rispettivamente 372, c. 53v, e
1008, c. 45r). La data tanto avanzata del trittico, di contro
alle cronologie più precoci suggerite negli studi allorché la
superstite predella era ritenuta marchigiana, denuncia il ritardo
di Giovenale rispetto agli sviluppi della pittura italiana negli
anni della sua maturità, ma non necessariamente altrettanto
pessimistico dev’essere il giudizio complessivo sul pittore, del
quale ci manca almeno un trentennio precedente di attività. A
risarcire l’ampio vuoto può intanto contribuire la restituzione
a Giovenale, in epoca non di poco precedente il 1441, degli
affreschi sulla parete absidale di San Leone a Capena, proposta
ora da Giovanni Russo (in Lessico c.s.; per queste pitture cfr.
Romano 1992, 452-454). A un tempo intermedio tra quei murali
e il trittico aracoelitano risale la vivace miniatura che apre il
catasto del 1435 della confraternita del Santissimo Salvatore,
con l’immagine di Quattro confratelli che offrono ceri all’icona
acheropita del Laterano (ASR, Ospedale del Santissimo Salvatore
ad Sancta Sanctorum, 1007; cfr. Tosini 2008, 126-128 e fig. 
6), altra opera che a mio avviso va attribuita a Giovenale. Mi 
chiedo poi se non fosse proprio lui il responsabile dei perduti 
affreschi, eseguiti tra il 1438 e il 1440 nella basilica di San 
Giovanni in Laterano, nei quali era rappresentata la vicenda 
contemporanea del furto delle pietre preziose dai reliquiari delle 
teste dei santi Pietro e Paolo e della successiva punizione dei 
colpevoli: i disegni cinquecenteschi che ne rimangono (Magrì 
1988a) richiamano infatti, nelle scene ricche di episodi scalati 
in profondità nello spazio, nel concertato incedere laterale dei 
gruppi di figure, cavalli, carri, nella varietà dei costumi, il più 
fantasioso dei tre pannelli già all’Aracoeli, quello camerte con 
la Traslazione del corpo di San Giacomo. Si può qui ricordare 
che in anni prossimi Giovenale lavorò proprio per il capitolo 
lateranense, dipingendo nel 1436 uno stemma del cardinal 
Giovanni Vitelleschi su tavola (De Nicola 1909, 41).
In San Clemente è possibile che spettasse al pittore orvietano, 
oltre all’Empireo firmato, anche la contigua Incarnazione del 
Verbo, che presentava, stando al disegno di Fontana, una simile 
cornice lungo il profilo arcuato inferiore (Themelly 2010, 126). 
Sulla cronologia dell’intervento di Giovenale in questa chiesa 
non vi sono comunque certezze, anche se va segnalato che 
un’isolata fonte, un manoscritto della Biblioteca Angelica, fa 
seguire al già citato distico contenente la firma del pittore una 
data, riportata come «A(nn)O D(omin)I MCC°XX°VI» (De 
Rossi 1891, 97): evidentemente errata, tale data è stata corretta 
ora in 1426 (De Rossi 1891; Gnoli 1923, 169-170), ora in 1436 
(De Nicola 1909, 41 nota 1), soluzioni entrambe plausibili alla 
luce dell’anagrafe dell’orvietano, ovvero respinta del tutto come 
pertinente ad altre pitture della chiesa (Bertini Calosso 1920, 
229 nota 178). Il committente è stato identificato ipoteticamente 
(Themelly 2010, 115-118) in uno dei cardinali che furono titolari 
di San Clemente nei decenni finali dello scisma e nel periodo 
immediatamente seguente: Gabriele Condulmer (1408-1420), 
futuro Eugenio IV, dell’obbedienza di Gregorio XII, Branda 
Castiglione (1411-1431), dell’obbedienza di Giovanni XXIII, o 
infine il nipote del primo, Francesco Condulmer (1431-1445). 
Il tema delle Gerarchie angeliche, affatto raro a quest’epoca, 
richiama analoghe immagini presenti nell’oratorio colonnese 
dell’Annunziata a Riofreddo (1422-1426) e nella cappella degli 
Angeli in Santa Scolastica a Subiaco: per tutte queste decorazioni 
sembra ragionevole il collegamento con la travagliata situazione 
politico-ecclesiastica di quegli anni, quando nei ripetuti concili 
si discutevano natura e limiti dell’autorità pontificia e si evocava 
come uno dei modelli per la Chiesa la mirabile struttura delle 
gerarchie angeliche, ricostruita sull’auctoritas del De coelesti 
hierarchia dello Pseudo-Dionigi l’Areopagita (Themelly 2010, 
222-230).
Documentazione visiva
Carlo Francesco Fontana, disegno, WRL, 10346.
Fonti e descrizioni
Mellini (ante 1667), BAV, Vat. lat. 11905, f. 37r-v, in Mellini 
ante 1667 [2010], 110; Relazione (1715), BAV, Vat. lat. 9023, ff. 
212-215, in Junyent 1930, 274-278; Rondinini 1706, 313.
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passare per una riedizione di una medievale Madonna advocata 
romana. Un vigoroso restauro, del quale al momento non si 
conosce documentazione, ha in seguito rimosso le ridipinture 
che mascheravano ciò che sopravvive del piccolo Gesù, vale a 
dire una metà circa dell’aureola, porzioni della vesticciola, di un 
bel colore violaceo e dal polsino giallognolo forse già dorato, 
e pressoché l’intera mano destra benedicente. L’intervento ha 
eliminato anche altre parti, ritenute, forse non sempre a ragione, 
spurie: l’imbratto steso sul fondo azzurro e, nella Vergine, la stella 
sulla spalla destra e il velo bianco che con andamento zigzagante 
incorniciava il volto al di sotto del maphorion blu.
Le notizie meno vaghe sulla provenienza del dipinto, che 
Federico Hermanin (1948) ricordava come «acquisto del 1933», 
si ricavano da una scritta a lapis apposta sul verso del listello 
di destra della cornice posticcia e sulla quale ha attirato la mia 
attenzione Elisabetta Samà: «Proprietà del sig(nor) Vincenzo 
Argento 18 Nov(embre) 1934 Anno XIII». In attesa di ricerche 
sulla misconosciuta collezione Argento, si deve notare che gli 
scarsi studi, editi e non, su questa tavola sembrano averne dato 
per scontata un’origine romana o quanto meno laziale, essendosi 
solitamente orientati verso pittori di quest’area, con progressivo 
avvicinamento alla soluzione che oggi appare giusta. Hermanin 
(1945 e 1948) la credeva un’opera romana di primo Trecento, 
della scuola di Pietro Cavallini, ma già Antonino Santangelo 
(1947) la spostò al secolo seguente, ritenendola «opera 
secondaria e tarda» e peraltro riconoscendovi, oltre al carattere 
di frammento, la presenza di restauri che ne complicavano la 
lettura. Altre indicazioni si traggono dalle note apposte sulle 
fotografie appartenute a Federico Zeri, che possedeva due copie 
della già citata immagine (Bologna, Fototeca Zeri, 54663-54664). 
ignoto, olio su tela (XVIII secolo), Veduta del Portico d’Ottavia, 
Museo di Roma; Giovanni Battista Piranesi, Veduta dell’Atrio 
del Portico d’Ottavia, incisione (1740-1760ca.), in Wilton-
Ely 1994, I, n. 166; Jean Barbault-Domenico Montagu, Vüe 
des restes du Portique d’Octavia soeur d’Auguste, incisione, in 
Barbault 1761, tav. 32; Bernardo Bellotto, Il Portico d’Ottavia, 
olio su tela (1769 ca.), nel 2013 esposto dalla Galleria Cesare 
Lampronti di Roma e Londra; Luigi Rossini, Veduta dei 
Portici d’Ottavia, incisione, in Rossini 1823, tav. 92; Antonio 
Acquaroni, Portico di Ottavia, incisione, in Acquaroni 1828, 
tav. 34; Antonio Acquaroni, Veduta del Portico di Ottavia, 
oggi la Pescaria, incisione (1840 ca.), in Acquaroni s.d., I, 
tav. 39; Alessandro Moschetti, Portico di Ottavia, incisione, 
in Moschetti 1872, tav. 35; fotografia (ante 1890), Anderson, 
511 (→ 10 [3]); Lucilio Cartocci, acquarelli (1942), Museo di 
Roma, MR 13168 [1], MR 13165 [3]; fotografie (1940 ca.), in 
Muñoz 1942, 7, 8.
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113.  MAESTRO DI VELLETRI. LA MADONNA COL BAMBINO NEL MUSEO DI PALAZZO VENEZIA
Tempera su tavola, cm 70 × 43
Roma, Museo Nazionale del Palazzo di Venezia, inv. 10047
Terzo decennio del XV secolo
Racchiuso in una cornice in legno dorato di fattura moderna, 
questo inedito dipinto, custodito nei depositi del museo, soffre 
di uno stato di conservazione assai compromesso [1]. Il supporto 
è stato ampiamente rifilato su tutti i lati, in particolare sulla 
destra dove manca quasi una metà della figura del Bambino, e 
resta integro soltanto nello spessore antico di cm 2,5-3 ca. Sul 
margine destro, specie nei due terzi inferiori, la tavola appare 
consumata dai tarli. La superficie pittorica si presenta in vario 
grado ridotta rispetto all’origine: lungo il margine sinistro e verso 
la sommità del nimbo della Madonna emerge l’incamottatura, 
mentre della tunica della Vergine (che dai pochi resti verso i 
bordi s’intuisce rossa) e soprattutto della gran parte del Bambino 
non resta che la nuda preparazione. Le zone meglio preservate 
rimangono dunque le aureole dorate, entrambe bordate di rosso e 
segnate sull’esterno e sull’interno da cerchi concentrici ripetuti, la 
maggiore poi con raggi incisi a mano libera, curiosamente limitati 
alla metà sinistra e più fitti in prossimità della spalla, la minore 
invece contraddistinta su un lato da raggi dipinti in rosso, che 
forse, accompagnandosi ad altri in alto e dalla banda opposta, 
disegnavano in passato la croce caratteristica dei nimbi di Cristo.
Note critiche
Le sporadiche menzioni a stampa, tutte risalenti agli anni 
quaranta del Novecento, allorché la tavola era esposta nella 
sala XXI del museo, la ricordano come un semplice busto di 
Madonna, senza cioè far parola del Bambino: in effetti la figura 
femminile appariva allora solitaria, quale la si vede nell’unica 
fotografia conosciuta, in bianco e nero (ICCD-GFN, E 23490, 
del 1939 o 1940), dove l’immagine rischiava addirittura di 
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tratti, pur tra loro somiglianti e desunti dagli stessi modelli, 
appaiono eseguiti da mani differenti: la più abile responsabile 
dei due protagonisti, l’altra, di qualità inferiore, al lavoro nei 
due spettatori laterali. «La sottile profilatura dei lineamenti 
delle figure, il taglio netto degli occhi a mandorla, le piccole 
labbra tumide» (Gerlini 1942) sono stati accostati in passato 
alla maniera dei fratelli Salimbeni e di Ottaviano Nelli, con 
i quali effettivamente condividono alcuni spunti e accenti. 
Questi, tuttavia, non dovettero arrivare direttamente alla 
bottega romana, ma probabilmente attraverso la mediazione 
di alcuni cantieri aperti nei primi due decenni del XV secolo tra 
Lazio e Campania (dagli affreschi di Santa Maria Occorrevole 
a Piedimonte Matese, alle molte imprese fatte rientrare 
erroneamente nel catalogo del «cosiddetto Ferrante Maglione», 
un pittore del XV secolo in realtà mai esistito: Navarro 1993; 
Zezza 1999, 77-79), dove le novità marchigiane poterono 
attecchire e confondersi nel composito linguaggio locale, ricco 
di suggestioni e contributi eterogenei. In questo modo, l’affresco 
romano e il suo autore – probabilmente un locale – acquistano 
un ruolo non disprezzabile nel panorama cittadino e divengono 
la spia di una circolazione e di apporti di esperienze allogene 
(anche con radici meridionali, Romano 1992, 403) che, nel terzo 
decennio del secolo, hanno un ruolo decisivo nella rinascita 
dell’ambiente culturale dell’Urbe.
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115.  MAESTRO DEL TRITTICO BRANCACCIO. LA MADONNA COL BAMBINO IN TRONO CON IL CARDINAL
RINALDO BRANCACCIO, I SANTI ANDREA, MICHELE ARCANGELO, GIOVANNI BATTISTA E SABA,
L’ARCANGELO GABRIELE E L’ANNUNZIATA
Tempera su tavola, cm 121 × 51 (scomparto centrale), cm 110 × 48 (ciascuno degli scomparti laterali)
Matelica, Museo Piersanti, inv. 1753
Fine del terzo decennio del XV secolo
Il dipinto si presenta oggi diviso in tre scomparti distinti [1], 
racchiusi in cornici cuspidate posticce, ma sono originali gli 
archetti ogivali binati a rilievo che inquadrano le coppie di santi 
laterali, e autentiche sono pure le iscrizioni granite lungo i bordi 
inferiori (Iscr. 1, 4, 6). Lo stato conservativo è generalmente 
buono; le lacune più vistose si rilevano lungo le giunture tra le 
tavole che costituiscono i supporti, due assi per ciascuno dei 
pannelli esterni, tre per quello centrale. Al centro la Madonna 
siede su un elaborato trono gotico, avvolta da un ampio manto 
azzurro, e sostiene in piedi il Bambino, che con la sinistra 
giocherella coi tre frutti di melograno nella mano della madre; le 
guance delicatamente arrossate dei due protagonisti si sfiorano, 
secondo un modello che pare risalire al modello bizantino della 
Glykophilousa. Ai piedi del seggio sta inginocchiato un cardinale 
magro e altissimo, in atto di adorazione, col galero poggiato 
a terra; in pendant si trova lo stemma d’azzurro a quattro 
branche di leone d’oro nascenti dai fianchi dello scudo e divise 
da una fascia d’argento, che identifica il personaggio come un 
membro della famiglia Brancaccio di Napoli. Dei quattro santi, 
incoronati da nimbi diversi l’uno dall’altro, il più degno di nota è 
il rarissimo san Saba, monaco barbuto in abito bianco, scapolare 
vinaccia e mantello bruno, con libro e pastorale, riconoscibile 
solo grazie alla scritta esegetica in calce. Nelle cuspidi laterali 
l’Annunciazione è svolta in maniera insolitamente asimmetrica: 
mentre la Vergine è inclusa in un sontuoso clipeo ornato con 
losanghe e fiori a quattro e sei petali, dal quale fuoriesce appena 
uno spicchio del nimbo, l’Angelo si muove in piena libertà contro 
il fondo oro inciso da una fitta razzatura, privo di qualsivoglia 
cornice, quasi erompendo dal pennacchio tra i due archi acuti 
del lato sinistro.
Iscrizioni
1 - Due iscrizioni identificative, disposte fuori dall’area figurata, 
alla base dello scomparto sinistro del dipinto e in asse con le 
figure, in una cornice rettangolare, allineate su un rigo orizzontale 
secondo un andamento rettilineo regolare. Lettere incise su fondo 
oro. Integre. Scrittura minuscola gotica con gli archi di cerchio 
spezzati ad angolo. 
S(anctus) Andrea // S(anctus) Michael Angelus 
2 - Iscrizione devozionale, disposta all’interno dell’area figurata, 
in alto, nell’aureola della Vergine, allineate su due righi orizzontali 
segnati superiormente e inferiormente, secondo un andamento 
semicircolare regolare. Lettere incise su fondo oro. Integra. 
Scrittura minuscola gotica con gli archi di cerchio spezzati ad 
angolo. Fonte del testo: Lc 1, 28 (Salutatio angelica)
<Ave> Maria gratia plena Dominu(s) te<cum> 
3 - Otto iscrizioni devozionali, disposte all’interno dell’area 
figurata, al centro e in basso, nell’orlo del mantello della Vergine, 
allineate su un rigo segnato superiormente e inferiormente con un 
tratto continuo dorato, secondo un andamento ondulato regolare. 
Lettere dorate su fondo blu. Integre. Scrittura maiuscola gotica. 
Il testo è ripetuto identico, a volte reca solo la prima parola. 
Fonte del testo: Lc 1, 28 (Salutatio angelica)
Ave Maria
4 - Iscrizione celebrativa/liturgica, disposta fuori dall’area 
figurata, alla base dello scomparto centrale del dipinto, in una 
cornice rettangolare, allineata su un rigo orizzontale secondo un 
andamento rettilineo regolare. Lettere incise su fondo oro. Integra 
ma abrasa. Scrittura minuscola gotica con gli archi di cerchio 
spezzati ad angolo. Fonte del testo: Antifona Regina Caeli.
[Regi]na celi let^are. Quia q(uem) meruisti Chr(ist)y p(ort)a<re>
5 - Iscrizione esegetica/liturgica, disposta all’interno dell’area 
figurata, al centro destra, nel rotolo sorretto da san Giovanni 
ulteriore ostacolo a chiarire se l’episodio abbia fatto parte di un 
più ampio ciclo, come il carattere narrativo della scena potrebbe 
far credere, o al contrario fosse un pannello isolato a carattere 
devozionale. In entrambi i casi, è difficile credere che si tratti di 
una edicola stradale (Gerlini 1942, 126), giacché i suoi caratteri 
(soggetto, dimensioni, ecc.) non sembrano trovare confronti nelle 
testimonianze superstiti di questa tipologia di opere.
La superficie abrasa e impoverita non è esente da qualche 
ripresa e ritocco, specie nei volti di Valeriano e Tiburzio, i cui 
tarda pure da rendere al Maestro di Velletri, la dispersa Beata 
Giovanna (Vannozza) Felici, non anteriore al 1433 (cfr. → 107; 
Bolgia 2013), dove tra l’altro il trattamento del velo corrisponde 
a quello rimosso – credo indebitamente – dall’opera di Palazzo 
Venezia, spingono anche la datazione di quest’ultima piuttosto 
avanti nel Quattrocento, in anni che furono forse gli estremi 
dell’attività del maestro.
Documentazione visiva
Fotografia (1939 o 1940), ICCD-GFN, E 23490.
Bibliografia
Hermanin 1945, 334; Santangelo 1947, 25; Hermanin 1948, 203.
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Lo studioso romano pensò dapprima a un artista umbro, forse 
Ugolino di Prete Ilario (così nel 1948) oppure un folignate, ma 
il suggerimento decisivo appare quello di Miklós Boskovits, 
riportato sul verso della foto 54664: «v. Velletri, trittico», dove 
ci si riferisce senza dubbio alla Madonna delle Grazie della 
cattedrale di Velletri, già al centro di un trittico le cui ante, 
dipinte con le immagini dei Santi Clemente, Eleuterio, Geraldo 
e Ponziano, sono ora ricoverate nel Museo diocesano veliterno 
(Russo, in Museo diocesano 2000, 69-71 n.12). La Madonna 
delle Grazie fu scelta da Boskovits (1991) quale name-piece del 
piccolo Maestro di Velletri, al quale infatti la tavola di Palazzo 
Venezia va restituita, soprattutto in forza dei confronti del 
corpus di questo pittore, accresciuto in questo volume (→ 106, 
→ 107), col volto di questa Madonna, la parte meglio giudicabile,
contrassegnato dai caratteri coi quali questo petit maître si firma:
spesse sopracciglia perfettamente incurvate, evidenti occhiaie a
cerchiare i grandi, languidi occhi a mandorla, lunga canna nasale
dritta come un fuso. Le specifiche somiglianze con un’opera
114.  L’AFFRESCO CON LO SPOSALIZIO DEI SANTI CECILIA E VALERIANO TRA I SANTI URBANO E TIBURZIO
ALLA MADONNA DEL DIVINO AMORE (GIÀ DEI SANTI BIAGIO E CECILIA DEI MATERASSAI)
Terzo decennio del XV secolo
I santi Cecilia e Valeriano, al centro della composizione [1], sono 
uniti in matrimonio da un angelo che scende in volo e pone sulle 
loro teste due corone di rose bianche e rosse. Sono in piedi uno 
di fronte all’altra: Cecilia ha le braccia conserte e indossa un abito 
verde e un ampio mantello color ciclamino; lo sposo, invece, ha 
le mani giunte e veste una tunica stretta in vita e un mantello 
rosso dello stesso colore dei calzari. Alle due estremità della 
scena, testimoni dell’evento, sono il papa Urbano I a sinistra, 
che secondo la tradizione battezzò Valeriano, e, a destra, molto 
probabilmente Tiburzio, come gli altri condannato al martirio 
dal giudice Almachio.
Oltre a quello ben visibile al centro, altri angeli, oggi quasi 
completamente scomparsi, assistono dall’alto alla cerimonia, che si 
svolge all’interno di un’architettura tripartita piuttosto complessa. 
La sezione centrale, corrispondente all’abside dell’edificio, ha 
l’emiciclo coperto da una preziosa stoffa rossa ricamata e la calotta 
(forse con lacunari) impostata su una cornice a dentelli. Due clipei 
con resti di figure che sorreggono cartigli (profeti?) occupano 
i pennacchi dell’arco absidale. Le due absidiole laterali, infine, 
inquadrano i santi sottostanti e, sulla base dell’unico frammento 
superstite visibile a sinistra, dovevano avere tetti a spiovente per 
suggerire la struttura a capanna dell’edificio basilicale in cui si 
svolge il rito.
Note critiche
L’affresco sfuggito alla letteratura periegetica romana è stato 
reso noto nel 1942, quando le sue condizioni risultavano già 
compromesse «specialmente nel colore, quasi intieramente 
svanito» (Gerlini 1942, 125). Malgrado le verifiche, non è chiaro 
se il pannello si trovi nella posizione originaria, ovvero su un 
muro esterno della chiesa medievale dedicata a Santa Cecilia, poi 
inglobato nell’attuale sacrestia, o sia stato qui trasportato nel 1731, 
in occasione della completa ricostruzione dell’edificio, dedicato 
alla Madonna del Divino Amore. Allo stato attuale, la pittura 
è inquadrata da un’anonima cornice dorata, che costituisce un 1
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quest’ultima valva era venerata proprio a Roma, in San Lorenzo 
in Panisperna: a ciò si può aggiungere che il San Francesco 
raffigurato sul Calvario si armonizzerebbe con l’appartenenza 
di quella chiesa, nel Quattrocento, all’ordine delle clarisse, 
tuttavia l’idea di una provenienza romana del dittico attende 
ulteriori conferme. Meno plausibile sembra l’accostamento al 
nome di questo Maestro di uno sportello di dittico rubato dal 
Museo Piersanti, con il Noli me tangere e l’Angelo annunciante, 
di qualità troppo modesta. Quanto alla paternità del già citato 
affresco trasteverino, per il quale lo stesso De Marchi (1992, 
212-213 nota 62) ha in passato avanzato una cauta attribuzione
all’autore del trittico, prevale negli studi più recenti l’ipotesi
in favore del senese Taddeo di Bartolo (→ 99). Attraverso le
sue opere più sicure il Maestro del trittico Brancaccio, la cui
identità anagrafica andrà ricercata probabilmente negli elenchi
dei pittori attivi a Roma nei primi decenni del Quattrocento, si
rivela una delle figure più interessanti ed elevate nel panorama
ancora assai nebuloso del tardogotico nella città pontificia,
nella scia dei marchigiani Arcangelo di Cola e Gentile da
Fabriano specie per il gusto e la libertà nella lavorazione degli
ori, e si distingue per una verve cromatica del tutto personale,
qui certo assecondata dalla committenza illustre che permise
di non lesinare lamine metalliche e lacche rosse. La lezione
di questo maestro, come ha notato De Marchi, non fu priva
d’importanza per pittori come Bartolomeo di Tommaso da
Foligno, sul versante marchigiano, e il Maestro di Velletri, su
quello laziale ( → 106, → 107, → 113).
Fonti e descrizioni
Ugonio (1594), BCAF, cl. I, 161, ff. 1349-1350; Pesarini, 
trascrizione del Theatrum Urbis Romae di Pompeo Ugonio 
(1906), ACGU, SAB, IV 1 b.
Bibliografia
Bigiaretti 1909, 137-138; Bigiaretti 1917, 23-24; Serra 1934, 
377; Mostra 1950, 17 cat. 7; Zeri 1961, 92 nota 1; Dania 1971; 
De Marchi 1992, 132 nota 49, 198, 212-213 nota 62; Antonelli 
1998, 8, 12-13 cat. IV; De Marchi 1998c.
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da San Saba è poi dimostrato dall’inedita descrizione che ne 
fece l’erudito Pompeo Ugonio nell’incompiuto e preziosissimo 
Theatrum Urbis Romae verso la fine del Cinquecento (1595 ca., 
secondo Pesarini 1907, col. 230) e comunque entro il 1614, 
quando l’autore venne a morte: «In capite [scil. della navata 
sinistra] vero per gradus [vacat] ascenditur ad altare quod retro 
habet parvam tribunam. Est autem id altare ornatum tabula 
cum imagine Beatae Virginis in medio et iuxta hinc inde aliqui 
sancti subterque est imaguncula. Hanc imaginem seu tabulam 
fecit cardinalis inibi ad pedes Sanctissimae Virginis genuflexus, 
purpura indutus, quem qui sit indicat eiusmodi insigne [segue il 
disegno dello stemma Brancaccio] son una sbarra bianca in campo 
turchino con quattro zampe di leone d’oro, arme del cardinale 
vacat]» (BCAF, cl. I, 161, ff. 1349-1350; riprendo, apportando 
piccole correzioni, la trascrizione di Santi Pesarini del 1906 
conservata nell’Archivio del Pontificio Collegio Germanico-
Ungarico di Roma, SAB, IV 1 b; per l’opera dell’Ugonio e la 
riscoperta operatane da Pesarini cfr. da ultimo Andreoli 2002, 
dove è anche riprodotta, nella fig. 4 di pagina 52, la pagina 1347 
del codice ferrarese, foglio iniziale del capitolo su San Saba). 
All’epoca il trittico era dunque sull’altare di fronte all’absidiola 
sinistra: collocazione certo di ripiego, giacché iconografia e 
committenza indicano una destinazione al luogo più nobile, 
l’altar maggiore. 
La personalità artistica del Maestro del trittico Brancaccio 
ha iniziato a prender forma nel 1961, quando Federico Zeri 
collegò all’autore delle tavole Piersanti un trittico di collezione 
privata (passato poi presso Finarte a Milano nel 1972) con 
la Madonna col Bambino e San Pietro martire tra un santo 
martire, i Santi Pietro, Paolo e Giovanni Evangelista. I maggiori 
arricchimenti del suo corpus si devono ad Andrea De Marchi 
(1992, 132 nota 49), che gli ha restituito un trittichino della 
Pinacoteca Vaticana (inv. 92) raffigurante la Madonna col 
Bambino e San Giovanni Evangelista, una santa martire, Santa 
Caterina d’Alessandria e San Giovanni Battista (De Marchi 
1998d) e, in una fase iniziale del suo percorso, un dittico 
diviso tra lo stesso museo (inv. 577: Crocifissione coi Santi 
Francesco e Lorenzo) e il Louvre (inv. M.I. 356: Madonna col 
Bambino tra le Sante Caterina d’Alessandria e Marmenia). De 
Marchi ha notato che la semisconosciuta santa Marmenia di 
pendant con sant’Andrea anch’egli antico titolare della stessa 
chiesa, e ha identificato con sicurezza il committente in Rinaldo 
Brancaccio, morto a Roma il 5 giugno 1427, descritto dalle 
fonti in termini corrispondenti al ritratto nel trittico («statura 
procerus», «ore magro, naso aquilino»), devoto proprio ad alcuni 
dei santi rappresentati in questa pala d’altare, che si ripetono 
in altre sue commissioni: a Roma l’affresco in stato larvale 
proveniente dal fianco destro di Santa Maria in Trastevere 
(→ 99), a Napoli la lunetta con la Madonna tra i Santi Michele 
e Andrea già sul portale di Sant’Angelo a Nilo, luogo di 
sepoltura del Brancaccio. Peraltro l’unica testimonianza di 
un legame tra San Saba e il prelato napoletano era finora il 
lascito di un credito di 16 fiorini nei confronti di tale Matteo di 
Benedetto che il Brancaccio, nel suo testamento del 27 marzo 
1427, destinò all’acquisto di un messale per quel monastero 
(Lightbown 1980, 76, 296). Nuovi documenti confermano 
ora questo quadro e ne chiariscono meglio i contorni. Tra 
1400 e 1406 l’abbazia dell’Aventino iniziò a essere concessa in 
commenda, e tra il 1423 e il 1425 ne era commendatario proprio 
Rinaldo Brancaccio (ASV, Cam. Ap., Div. Cam. 7, f. 153v, 12 
febbraio 1423; ASV, Reg. lat. 257, f. 237r-v, 22 gennaio 1425). 
L’inizio dell’incarico non è accertato (la notizia più vicina è 
la concessione da parte di Giovanni XXIII a Niccolò Orsini, 
priore gerosolimitano di Venezia, il 2 ottobre 1411: ASV, Reg. 
Lat. 157, ff. 100r-101r), mentre la fine dovette coincidere con 
la morte del cardinale. Che il trittico di Matelica venga davvero 
Battista, allineata su un rigo non segnato secondo un andamento 
verticale regolare. Lettere nere su fondo bianco; capolettera 
rubricato. Integra. Scrittura maiuscola gotica. Fonte del testo: 
Gv 1, 29.
Êèce agn(us) Dei ecc<e>
6 - Due iscrizioni identificative, disposte fuori dall’area figurata, 
alla base dello scomparto destro del dipinto e in asse con le 
figure, in una cornice rettangolare, allineate su un rigo orizzontale 
secondo un andamento rettilineo regolare. Lettere incise su fondo 
oro. Mutile. Scrittura minuscola gotica con gli archi di cerchio 
spezzati ad angolo. 
[S(anctus)] I(o)h(anne)s Ç(aptista) // S(anctus) Sabba
(S. Ric.)
Note critiche
Il trittico non figura nei più antichi inventari della collezione 
del matelicese monsignor Venanzio Filippo Piersanti (1688-
1761), cerimoniere pontificio, e pare essere entrato in museo 
soltanto nell’Ottocento (Antonelli 1998, 8). De Marchi (1992, 
212-213 nota 62) ne ha ipotizzato la provenienza dal monastero
romano di San Saba per la presenza di questo raro santo, in
1
Le pagine da 394 a 413 non sono oggetto di pubblicazione in questa sede
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destra è il patrizio Giovanni che, vestito con una preziosa tunica 
blu con bordi dorati e stivali rossi, osserva papa Liberio il quale, 
riconoscibile dalle insegne papali – triregno, manto color porpora 
e guanti bianchi – è rappresentato con una vanga in mano mentre 
si accinge a scavare le fondazioni della basilica, la cui sagoma è 
disegnata dalla neve che cade dal cielo. I protagonisti sono seguiti 
da due schiere di persone che assistono al miracolo formando 
un semicerchio: dietro al patrizio Giovanni vi sono donne e 
uomini appartenenti all’aristocrazia laica, tutti abbigliati secondo 
la moda quattrocentesca; il pontefice è invece seguito da una 
fila di ecclesiastici, di cui il primo ne sorregge il mantello con 
entrambe le mani. Sopra questa folla è un banco di nuvole che si 
diradano verso l’orizzonte. Sulla nuvola in primo piano – la più 
grande – poggia un tondo entro cui sono rappresentati il Cristo 
e la Vergine a mezzobusto.
Gli altri due pannelli, ciascuno con una coppia di santi su ogni 
lato, si trovano invece attualmente presso la National Gallery a 
Londra e la John G. Johnson Collection a Philadelphia.
L’opera, in origine un trittico bifronte, è oggi smembrata, segata 
tra fronte e retro e dispersa tra vari musei. A Napoli, Museo di 
Capodimonte, si conservano le due tavole che componevano il 
pannello centrale. Su un lato è l’Assunzione [1]: la Vergine, vestita 
con una tunica bianca, è rappresentata seduta con le mani giunte 
all’altezza del petto, incastonata in una doppia mandorla composta 
da angeli simboleggianti le nove schiere angeliche. Cherubini 
e Serafini, rispettivamente con quattro e sei ali, costituiscono 
la mandorla interna, più vicina alla Vergine, mentre all’esterno 
sono due file di sette figure rappresentanti Angeli, Arcangeli, 
Principati, Potestà, Virtù, Dominazioni e Troni. All’estremità 
superiore della tavola il Cristo a mezzobusto con le braccia tese 
è rappresentato in atto di accogliere la Vergine.
Sull’altro lato del pannello è la scena del Miracolo della Neve 
o della Fondazione di Santa Maria Maggiore [2], rappresentata
conformemente alla leggenda in cui si narra della fondazione
della basilica ad opera di papa Liberio e del patrizio Giovanni
in seguito a nevicata miracolosa (→ 16e). In primo piano sulla
123. MASOLINO E MASACCIO. IL TRITTICO DELLA NEVE IN SANTA MARIA MAGGIORE
Tempera e olio su tavola
Londra, National Gallery, inv. 5962 e 5963 (cm 125 × 59); Napoli, Museo di Capodimonte, inv. 33 e 35 (cm 144 × 76);
Philadelphia, Johnson Collection, inv. 408 e 409 (cm 114x54)
1428 ca.
verticale secondo un andamento sinuoso che segue l’andamento 
del rotolo. Lettere nere su fondo bianco. Integra. Scrittura capitale 
umanistica. Fonte del testo: Gv 1, 29.
Eccê <Agnu>s Dêî <ecc>ê ö<ui>
(S. Ric.)
Note critiche
Sul polittico esiste una lunga e complessa vicenda critica a tutt’oggi 
molto dibattuta su questioni centrali.
La conformazione originaria dell’opera, la datazione, la 
committenza, l’ubicazione originaria, nonché la divisione 
del lavoro tra Masolino e Masaccio restano infatti oggetto di 
controversia.
L’unico elemento incontrovertibile è che la pala fosse destinata 
alla basilica di Santa Maria Maggiore, dove Vasari la vede in 
occasione di una visita in compagnia di Michelangelo:
«in una capelletta vicina alla sagrestia, nella quale sono quattro 
Santi tanto ben condotti che paiono di rilievo, e nel mezzo Santa 
Maria della Neve; et il ritratto di papa Martino di naturale, il quale 
con una zappa disegna i fondamenti di quella chiesa, et appresso 
a lui è Sigismondo Secondo imperatore.» (Vasari-Ragghianti 
Collobi-Ragghianti 1971-1978, III, 128).
In un momento non precisato tra il 1568 e la metà del secolo 
successivo, il trittico viene segato in sei parti, è rimosso dalla 
basilica ed entra a far parte della collezione Farnese a Roma, 
dove i pannelli, sul cui verso viene impresso lo stemma Farnese, 
sono inventariati nel 1653 (Parma, Archivio di Stato, Miscellanea 
Storica, n. 86) e nel 1697 (Davies 1951 [1961], 352-361; Gordon 
2003, 238; Strehlke 2004a, 257-261). In seguito il polittico si 
disperde: mentre il pannello centrale arriva a Napoli nel 1760, al 
seguito della collezione Farnese, gli altri passano nella collezione 
romana del cardinale Fesch al più tardi nel 1815. Nel 1845 tutte e 
quattro le tavole vengono acquistate dal mercante d’arte Baseggio 
Sul recto del pannello londinese sono san Girolamo e san 
Giovanni Battista [3], gli unici con incarnato scuro, dovuto alla 
preparazione a verdaccio. San Girolamo veste l’abito cardinalizio, 
di colore rosso squillante, e indossa guanti bianchi. Nella mano 
destra regge un libro aperto su cui si può leggere l’incipit della 
Vulgata (Iscr. 1), mentre nella sinistra tiene il modellino di una 
chiesa. Ai suoi piedi è seduto un piccolo leone, con la zampa 
levata a mezz’aria. Leggermente dietro a san Girolamo è il 
Battista, vestito con la pelle di cammello e un mantello rosa. 
Nella mano sinistra il santo tiene una croce dorata e un rotulo 
su cui s’indovina l’iscrizione «Ecce Agnus Dei», (Iscr. 2) mentre 
con la destra indica il centro del polittico. 
Sul verso sono rappresentati san Mattia e un santo Papa, molto 
probabilmente san Gregorio Magno [4]. San Mattia, avvolto in 
una tunica verde, regge un libro chiuso nella mano sinistra e 
un’ascia imbrattata di sangue nella destra. Il Santo papa è invece 
sontuosamente abbigliato: sulla tunica bianca cade un mantello in 
origine di colore rosso brillante e ora dalle tinte purpuree a causa 
dell’annerimento della foglia d’argento su cui il colore è stato 
steso; sul capo porta il triregno mentre le mani guantate – che 
fanno mostra di numerosi anelli d’oro – sono raffigurate in gesto 
di benedizione, la destra, e in atto di reggere un libro, la sinistra.
Sul un lato del pannello smembrato di Philadelphia sono 
rappresentati i santi Paolo e Pietro [5].
Paolo è sulla sinistra, di profilo, con tunica blu e mantello rosso 
impreziositi da bordure dorate; un libro nella mano sinistra e una 
lunga spada nera nella destra. Sotto questa mano è ancora possibile 
intravvedere la forma di una chiave, attributo iconografico di san 
Pietro, segno che l’identità del santo è stata cambiata in corso d’opera. 
L’attuale figura di san Pietro conferma che le due figure sono state 
scambiate di posto a uno stadio d’esecuzione ormai avanzato. Il santo 
veste una tunica marrone e un mantello giallo sul quale è ben visibile 
la sagoma nera di una spada che scendeva lungo il corpo sotto la mano 
destra, la quale ora tiene invece una grande chiave dorata.
Uno scambio d’identità del tutto analogo ha toccato anche le 
figure di san Giovanni Evangelista e di san Martino di Tours, 
raffigurate in origine sull’altra faccia di questo pannello [6]. 
L’Evangelista, con una tunica rossa e una penna e un libro nelle 
mani, porta attualmente una lunga barba e si presenta a capo 
scoperto sopra il quale è ancora possibile intravvedere il profilo 
di un copricapo a forma di tiara, successivamente attribuito a 
san Martino. Quest’ultimo è rappresentato come santo vescovo, 
con tunica e guanti bianchi, ed è avvolto in un prezioso mantello 
dorato, decorato con un motivo a M e arricchito da una fascia 
color argento su cui sono rappresentate delle colonne con capitelli. 
Nelle mani regge invece un libro rosso e un pastorale nero.
Di tutti e sei i pannelli, in origine cuspidati, sono state tagliate le 
estremità superiori. 
Iscrizioni
1 - Iscrizione esegetica, disposta nell’area figurata, a sinistra, sulle 
due pagine del libro tenuto da san Girolamo, allineata su dieci 
righi orizzontali (la prima pagina e la seconda parte dell’ultimo 
rigo della seconda pagina sono redatti con segni che imitano 
lettere dell’alfabeto latino) secondo un andamento rettilineo 
regolare. Capolettera rubricato (I). Lettere nere su fondo bianco. 
Integra. Scrittura maiuscola squadrata imitativa della capitale con 
inserimenti dell’onciale. Fonte non puntuale del testo: Gn 1, 1-2.
In^ prin^cipio c/reavit Deum / celum et terra(m). / Terra autem / 
e£r¤at innanis / et vacua, et / spiritus Dom/mini fereba/tur super / 
aquas ecete/ra
r. 5. i da noi corretto in r.
2 - Iscrizione esegetica, disposta nell’area figurata, a destra, 
sul rotolo tenuto da san Giovanni Battista, allineata su un rigo 
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raffigurante un Cristo crocifisso tra la Vergine e San Giovanni. 
Questa proposta ha incontrato due obiezioni in particolare: in 
primo luogo, le piccole dimensioni della base del pannello non 
combaciano con quelle della tavola di Capodimonte di cui avrebbe 
dovuto costituire il coronamento; in secondo luogo, il soggetto 
iconografico non sembra coerente con il resto del programma 
(Joannides 1993, 423-424).
Il programma iconografico del trittico è stato pensato in 
stretta relazione con le specificità cultuali della basilica e di 
conseguenza trova dei riscontri puntuali nella decorazione 
musiva tardoduecentesca di abside e facciata. In questi mosaici 
si ritrovano, per esempio, sei degli otto santi raffigurati sui 
pannelli laterali della pala: Pietro, Paolo, Giovanni Evangelista, 
Giovanni Battista, Mattia e Girolamo. Gli ultimi tre erano inoltre 
particolarmente venerati a Santa Maria Maggiore poiché le reliquie 
erano conservate nella basilica (→ 16a, → 16e, → 32). La scena 
del Miracolo della Neve [2], facendo riferimento alla festa di 
dedicazione della basilica, che si celebrava il 5 agosto, costituisce 
anche una citazione diretta del ciclo musivo che orna la facciata, 
di cui si riprende nella pala la scena clou (→ 16e).
L’altra scena che campeggia sul pannello centrale, l’Assunzione 
[1], è anche l’unica che non trova precedenti nella decorazione 
tardoduecentesca di Santa Maria Maggiore. A questo riguardo, 
dunque, l’iconografia della pala completa idealmente il programma 
affidato ai mosaici absidali (→ 16a).
Vasari attribuiva la totalità dell’opera a Masaccio; tuttavia, la larga 
partecipazione di Masolino è palese. Le recenti analisi ai raggi x 
(pubblicate in Strehlke-Tucker 2002 e Strehlke 2004a) hanno 
permesso di circoscrivere i rispettivi interventi dei due artisti e di 
determinare che a Masaccio spettano unicamente il pannello con i 
santi Girolamo e Battista e una parte di quello con Pietro e Paolo 
(disegno preparatorio ed esecuzione di mani e piedi) [3, 5] mentre 
il resto del lavoro è da ascrivere a Masolino. Le considerazioni 
stilistiche che hanno condotto ad attribuire queste parti del lavoro 
a Masaccio sono sostenute dai dati tecnici: in un solo pannello, 
quello con i santi Girolamo e Battista, i volti presentano una 
preparazione a verdaccio, mentre per tutte le altre figure i volti 
sono stati eseguiti su una base a biacca, tipica della tecnica di 
Masolino. Le parti eseguite da quest’ultimo si distinguono inoltre 
per l’impiego di una cosiddetta ‘tempera grassa’, caratterizzata 
dall’aggiunta di olio alla tradizionale preparazione a base di uovo 
(Gordon 2003, 241). Proprio l’assenza di questo medium nelle 
mani e nei piedi dei santi Pietro e Paolo spinge a credere che 
queste parti spettino a Masaccio (Strelkhe-Tucker 2002, 117-18).
I santi masacceschi hanno aspetto austero e sono costruiti su un 
solido impianto volumetrico, in linea con gli aspetti caratteristici 
della sua opera; il decoro del terreno su cui poggiano, tuttavia, 
cosparso di fiori e piccoli frutti, denuncia un adattamento di 
Masaccio all’atmosfera del gotico internazionale (Bertelli 1997, 
19-20) che in questi stessi anni trova proprio a Roma una delle sue 
manifestazioni più importanti, con i cicli ad affreschi nella navata 
del Laterano commissionati da Martino V a Gentile da Fabriano 
(→ 118). Il confronto con il cantiere del Laterano, interrotto nel 
1427 alla morte di Gentile, sembra avere ripercussioni anche sul 
lavoro di Masolino, che nel trittico impiega una varietà di foglie 
metalliche e preziosi inserti ornamentali inusitati rispetto alle 
opere su tavola da lui realizzate in precedenza.
Una collaborazione così sbilanciata indica una brusca e improvvisa 
interruzione del lavoro di Masaccio, da legare con ogni probabilità 
alla sua morte nel 1428, in seguito alla quale il solo Masolino 
porta a termine il resto della decorazione (Gordon 2003, 243-
244; Guarino 2008, 128; Strehlke 2004a, 112), cambiando in 
corso d’opera le identità di alcuni personaggi, verosimilmente 
per ragioni di equilibrio compositivo e iconografico. La nuova 
disposizione dei santi sui pannelli laterali garantisce infatti una 
simmetria tra l’Evangelista e il Battista in un caso e tra Pietro e 
l’altro santo Papa nell’altro. Una datazione della pala al 1427-28 
appare dunque più plausibile rispetto alla proposta di ascriverne 
che rivende le due tavole londinesi ai collezionisti Adair, dai quali 
la National Gallery le acquista nel 1950. I due pannelli restanti, 
invece, sono dapprima registrati presso la Earl of Northesk 
Collection per poi approdare nel 1917 alla Johnson Collection 
di Philadelphia (Gordon 2003, 238; Strehlke 2004a, 257-261). 
La descrizione di Vasari permette di ricostruire la disposizione dei 
pannelli sulle due facce del polittico: il Miracolo della Neve, con 
Girolamo e Battista a sinistra e Giovanni Evangelista e Martino di 
Tours a destra, occupava quella a lui visibile [2, 3, 6], mentre sul 
retro si trovava l’Assunzione, con Paolo, Pietro, Gregorio Magno 
e Mattia [1, 5, 4].
Vasari non menziona l’esistenza di una predella o di un 
coronamento; tuttavia, già a partire dalla fine del XIX secolo alcuni 
pannelli erratici attribuibili a Masolino sono stati associati al trittico. 
Già Schmarsow (1895-1899, III, 74-78) considerava parte della 
predella una piccola tavola raffigurante la Dormitio della Vergine 
(cm 48,3x19,7) oggi conservata alla Pinacoteca Vaticana (Mancinelli 
1982b). Nel 1943 Pope-Hennessy ha pubblicato un pannello allora 
appartenente alla collezione Artaud de Montor e perso durante la 
Seconda Guerra Mondiale, considerandolo parte della predella del 
polittico (Pope-Hennessy 1943). Questa tavoletta aveva dimensioni 
identiche alla Dormitio vaticana e rappresentava lo Sposalizio della 
Vergine. Con ogni probabilità le due erano parte di un unico 
ciclo di storie della Vergine e provengono dalla stessa opera; non 
sembrano tuttavia esserci elementi per ascriverle a questo trittico in 
particolare e non a un’altra tra le tavole a soggetto mariano eseguite 
da Masolino; per esempio Joannides (1993, 436-39) le ritiene parte 
dell’Annunciazione Kress. Pur nell’assenza di documentazione 
antica sulla storia di queste tavolette, occorre osservare che mentre 
tutti i pannelli centrali recano sul verso gli emblemi della famiglia 
Farnese, questi ne sono privi (Mancinelli 1982b, 142-143).
Ancora meno ricevibile appare l’ipotesi di riferire al Trittico 
della Neve un’altra tavola masoliniana conservata alla Pinacoteca 
Vaticana (Schmarsow 1895-1899, III, 74-88; Cornini 1998): si 
tratta di un piccolo pannello di forma cuspidale (cm 49,9x26,8) 
l’esecuzione agli anni 1423-25, che coincidono con il sodalizio 
fiorentino dei due artisti e precedono il soggiorno di Masolino in 
Ungheria del 1425 (Joannides 1993, 60-80, 414-22).
Un problema importante, che ha a lungo occupato la critica, è 
senz’altro quello della committenza. Santa Maria Maggiore ha lo 
statuto di basilica patriarcale, il che comporta che la gestione degli 
uffici liturgici fosse affidata a un capitolo di canonici presieduto da 
un arciprete, di regola un cardinale titolare di un’altra chiesa. Dal 
1411 al 1428 la carica è ricoperta dal cardinale napoletano Rinaldo 
Brancaccio, che è stato indicato come possibile committente del 
trittico (Boskovits 1987, 60, 66; O’Foghludha 1998). Costui non 
sembra però essere particolarmente legato alla basilica: in vita 
manifesta interesse per Santa Maria in Trastevere (→ 99) e sceglie 
Napoli per la sua sepoltura. A Santa Maria Maggiore si limita ad 
elargire quanto basta per un calice (Strehlke-Tucker 2002, 124-
125; Israëls 2003, 110).
Molto più convincente appare la proposta di ricondurre la 
committenza della pala al senese Antonio Casini (Strehlke-Tucker 
2002, 124-128; Israëls 2003, 104-126). Collaboratore fidato e 
lontano parente di Martino V (Israëls 2003, 111), che lo nomina 
cardinale di San Marcello nel 1426, Casini diventa arciprete di Santa 
Maria Maggiore solo nel 1437. Tuttavia il legame con il capitolo 
della basilica è attestato già dal 1428 quando il cardinale funge da 
intermediario tra il papa e i canonici appoggiando la loro richiesta 
di destinare ad altro uso la somma di 125 fiorini da lui designata 
per l’acquisto di un reliquiario d’argento e del calice voluto da 
Rinaldo Brancaccio (Strehlke-Tucker 2002, 125; Israëls 2003, 
111-12). In un testamento datato 1431, poi, il cardinale esprime il 
desiderio di essere inumato nella navata della basilica (il documento 
è stato pubblicato da Israëls 2003). A sostegno dell’ipotesi che a 
quest’ultimo spetti anche la committenza del Trittico della Neve 
vi è anche il fatto che Casini aveva già commissionato un’opera a 
Masaccio: la Madonna del Solletico, dipinta nel 1426, reca infatti 
sul verso l’emblema araldico del cardinale (Joannides 1993, 373-
74; Israëls 2003, 113). Sulla base di questi elementi è stato quindi 
proposto di riconoscere il ritratto di Antonio Casini nella figura 
del cardinale che, nella scena del Miracolo, regge il manto di papa 
Liberio. Infatti, il volto di questo personaggio esibisce fattezze simili 
a quelle del cardinale raffigurato da Jacopo della Quercia in un 
rilievo del 1437 oggi conservato a Siena presso il Museo dell’Opera 
del Duomo (Strehlke-Tucker 2002, 125).
Rimane però da discutere il ruolo svolto da Martino V a fianco 
dell’arciprete (da molti studiosi considerato il committente: Roberts 
1993, 86; Gordon 2003, 242). L’interesse di Oddone Colonna a 
Roma si concentra in particolare sulla basilica lateranense (Helas-
Wolf 2009, 221; → 118). Essendo però Santa Maria Maggiore una 
sorta di chiesa palatina presso il palazzo della famiglia Colonna 
(Schelbert 2006), un coinvolgimento nella committenza della pala 
da parte del papa, motivata da ragioni a carattere più privato e 
familiare, non sorprenderebbe. Quest’ipotesi è rafforzata dalla 
presenza, nella decorazione del trittico, di riferimenti sia alla 
famiglia Colonna, che alla persona di Martino V. Nel pannello 
laterale con San Girolamo e San Giovanni Battista [3], la croce 
astile sostenuta da quest’ultimo ha un sottile stelo a forma di 
colonna con tanto di capitello. Questa insolita variazione 
iconografica è stata messa in relazione con la presenza nella chiesa 
di una cappella privata Colonna dedicata appunto al Battista 
(Helas-Wolf 2009, 235). Sul pannello in cui figura san Martino di 
Tours, inoltre, stemmi araldici Colonna e grandi M dorate ornano 
il mantello del santo di Gallia [6], rappresentato come dignitario 
ecclesiastico e non come santo soldato. Tutto ciò spinge a pensare 
che la sua inserzione nel programma iconografico costituisca un 
chiaro omaggio alla persona del papa regnante (Strehlke 2004a, 
261; Helas-Wolf 2009, 233-35). Come ha ribadito recentemente 
De Blaauw (2016), l’insieme di questi elementi rende del tutto 
credibile l’affermazione di Vasari secondo il quale dietro la figura 
di Martino di Tours si celerebbe un ritratto di Martino V (ipotesi 
accettata già da Salmi 1952). Inoltre, il volto del san Martino 
è fisiognomicamente molto vicino a quello di papa Liberio nel 
pannello centrale [2] e apre alla possibilità che Martino V sia 
rappresentato addirittura due volte nel polittico: una prima sotto 
le spoglie del suo santo eponimo e una seconda nella veste del 
papa fondatore della basilica, immagine molto funzionale a quella 
che Oddone Colonna voleva imporre di sé (De Blaauw 2016).
L’ipotesi di una committenza di stampo papale vanta quindi 
argomenti altrettanto forti di quella che vede nel cardinale Casini 
il promotore della realizzazione della pala. Le due possibilità non 
si escludono a vicenda ma, al contrario, possono coesistere se si 
pensa che il Trittico della Neve sia il risultato di una committenza 
bicefala, composta da un papa ispiratore e da un cardinale 
esecutore, secondo una dinamica simile a quella che, sulla fine 
del Duecento, conduce al grande progetto di rifacimento e 
decorazione di Santa Maria Maggiore (→ 16a-e).
Alla questione della committenza si lega per molti versi quella 
dell’ubicazione originaria del polittico nella basilica. Il dibattitto 
storiografico su questa questione ricalca quello che ha come oggetto 
il polittico Stefaneschi (→ 61), il quale, data la struttura double-
face, può essere considerato un precedente del trittico di Masolino 
e Masaccio. La sontuosità e il carattere ‘ufficiale’ dell’iconografia 
dispiegata nei due polittici presuppongono per entrambi una 
destinazione ad alta visibilità, che esclude così altari di cappelle 
private e familiari. Per lungo tempo si è quindi dato per scontato che 
le pale fossero destinate ai rispettivi altari maggiori (→ 61; Gordon 
2003, 241-242). Questo allineamento è durato fino all’apparizione 
degli studi di Kempers e di De Blaauw sull’arredo liturgico di queste 
chiese, che hanno scombussolato lo status quaestionis (Kempers-De 
Blaauw 1987; De Blaauw 1987 [1994], 367-376), con la proposta 
di collocare il polittico Stefaneschi e, di riflesso, anche il Trittico 
della Neve, sull’altare dei canonici. Lo statuto di chiese stazionali 
delle due basiliche rende infatti difficile ipotizzare la presenza di 
una pala d’altare monumentale sull’altare maggiore, incompatibile 
con lo svolgimento del rito liturgico stazionale perché avrebbe 
nascosto ai fedeli la vista del papa. Per entrambi i polittici è stata 
quindi avanzata la possibilità di una destinazione ai rispettivi altari 
dei canonici (Gordon 2003, 241-242).
Tuttavia, mentre nel caso di San Pietro si potrebbe obiettare 
che l’assenza della Curia papale al momento dell’esecuzione 
del polittico avrebbe permesso un suo collocamento sull’altare 
maggiore (→ 61), gli anni della realizzazione del trittico di Santa 
Maria Maggiore vedono invece il pontefice impegnato ad affermare 
e consolidare la propria presenza a Roma. A questo momento 
la liturgia stazionale dev’essere stata quindi rediviva, e aver 
comportato di conseguenza la celebrazione di numerose messe 
papali nella basilica (De Blaauw 1987 [1994], 415-443). Una tale 
situazione liturgica rende difficile immaginare che la pala potesse 
essere collocata sull’altare maggiore; una sua destinazione presso 
l’altare del coro dei canonici appare l’ipotesi più plausibile. Come 
in Vaticano e in Laterano, nel Quattrocento anche a Santa Maria 
Maggiore questo coro si trovava nella navata (Israëls 2003,115-18). 
Quest’ubicazione avrebbe garantito grande visibilità al polittico 
la cui iconografia, ammettendo che il lato con l’Assunzione fosse 
orientato verso l’entrata della chiesa, si sarebbe coniugata con la 
decorazione absidale (ibid., 121).
L’alta visibilità del polittico nella navata dell’altare dei canonici 
avrebbe soddisfatto sia le attese del capitolo che quelle del papa 
Colonna. La posizione del polittico lo mette in relazione sia con i 
mosaici absidali che con quelli di facciata, caricando così di valore 
il ritratto di Martino V, che rispecchia il dispositivo duecentesco 
visualizzato nel mosaico di facciata, dove s’immortalava il ruolo 
di Giacomo Colonna quale cardinale committente a fianco di 
Niccolò IV. 
Interventi conservativi e restauri
1920: Carel de Wilde effettua alcuni interventi sui pannelli 
conservati a Philadelphia.
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Berenson 1932, 338; Salmi 1932, 124-125; Oertel 1933, 242-
247, 277-280; Wassermann 1935, 46-47; Longhi 1940 [1975], 
30-31, 48; Lavagnino 1943, 100; Pope-Hennessy 1943, 30-31; 
Steinbart 1948, 81; Clark 1951, 339-347; Salmi 1952, 14-21; 
Longhi 1952 [1975]; Meiss 1952, 24-25; Procacci 1952, 39-
40; Brandi 1957, 169-170; Carli 1957, 18; Hartt 1959, 163; 
Micheletti 1959, 36-37; Davies 1951 [1961], 352-361; Gioseffi 
1962; Berti 1964, 122, 153; Meiss 1964, 169-183; Vayer 1965, 
219-224; Berti-Volponi 1968, 100-101; Van Os 1968, 13-14; 
Ikuta 1971b; Zeri-Fredericksen 1972, 123; Boskovits 1975, 
257-267; Braham 1980; Cole 1980, 214; Lightbown 1980, 113; 
Wohl 1980, 159-161; Mancinelli 1982b; Roberts 1985, 295-
296; Boskovits 1987, 60, 66; Strehlke-Tucker 1987, 105-124; 
Strehlke 1987, 203-207; Joannides 1988, 339-346; Cornini 
1992, 193; Joannides 1993, 69-80, 414-422; Roberts 1993, 
86-98, 189-92; De Blaauw 1987 [1994], 367-76; Spike 1996, 
86-89; Bertelli 1997, 19-20; Cornini 1998; O’Foghludha 1998; 
Strehlke-Tucker 2002; Gordon 2003, 224-247; Israëls 2003, 
104-26; Strehlke 2004a, 252-268; Strehlke 2004b; Schelbert 
2006; Guarino 2004, 21-30; Guarino 2008; Helas-Wolf 2009, 
231-240; De Blaauw 2016.
Ilaria Molteni
1929: I pannelli statutinensi vengono restaurati presso il Boston 
Museum of fine Arts ad opera di Herbert Thompson.
1951: Pulizia e restauro dei pannelli conservati a Londra (Gordon 
2003, 224, 231).
1993: David Skipsey pulisce e restaura i pannelli di Philadelphia 
(Strehlke 2004a). 
Fonti e descrizioni
Vasari-Ragghianti Collobi-Ragghianti 1971-1978, III, 128; 
Inventario della collezione Farnese (1653), Parma, Archivio di 
Stato, Miscellanea Storica, n. 86; Baldinucci 1681-1728 [1974-
1975], I, 476.
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124. MASOLINO DA PANICALE. GLI AFFRESCHI DELLA CAPPELLA BRANDA CASTIGLIONE A SAN CLEMENTE
1428-1431 ca.
La cappella occupa l’ultima campata della navata meridionale, 
chiusa da un muro in mattoni costruito entro il colonnato che 
separava le due navate e un arco su piedritti che consente l’accesso 
alla cappella.
Il ciclo, il cui stato di conservazione è tutt’altro che buono, ha 
inizio proprio sulla parete esterna di quest’arco, dove, nel registro 
superiore, un loggiato dipinto, molto profondo e aperto su un cielo 
oggi verde ma in origine azzurro, ospita l’Annunciazione [1]. A 
sinistra è l’arcangelo Gabriele, inginocchiato benedicente e con 
gigli bianchi nella mano sinistra. Ha morbidi capelli biondi ondulati 
e una tunica in origine di un candido bianco oggi completamente 
annerito a causa dell’ossidazione della biacca; anche le ali risultano 
molto scure benché sia ancora possibile apprezzare almeno in parte 
i colori cangianti d’origine. Sul pennacchio destro è la Vergine 
annunciata, inginocchiata, le mani giunte sul petto davanti a un 
leggio di legno con un libro aperto. La figura presenta tratti formali 
e cromatici che dovevano fare da controparte a quelli di Gabriele: 
i capelli biondi ricadono morbidamente sulle spalle, mentre il 
manto, oggi di colore blu-nero, era dipinto su lamina metallica e 
doveva quindi risaltare sulla tunica rossa.
Al centro del loggiato è un tondo con il busto di Dio Padre, lo 
sguardo rivolto verso la Vergine e la mano destra in gesto di 
benedizione, mentre la sinistra regge un globo dorato. La figura 
ha capelli e barba di colore bianco-oro e veste un manto blu, molto 
rovinato. Lo sfondo del clipeo è oggi nero, così come i piccoli 
cherubini che lo circondano, ma in origine tutti questi elementi 
dovevano essere di un bianco luminoso.
Immediatamente sotto l’Eterno, sulla punta dell’arco, campeggia 
un grande stemma araldico, sormontato da un cappello cardinalizio. 
Nonostante l’annerimento della lamina metallica su cui era dipinto 
l’emblema, è possibile riconoscervi un leone rampante sostenente 
un castello.
a questa folla di personaggi, costruito attraverso l’accumulo di 
diversi profili montagnosi e collinari che, perdendosi in lontananza, 
provocano un effetto panoramico. Delle architetture che in origine 
dovevano punteggiare questo formidabile paesaggio e che sono 
tratteggiate nella sinopia della scena, staccata nel 1954, si conserva 
oggi solo una cittadella fortificata nell’angolo destro della parete.
Le due pareti restanti ospitano invece due cicli agiografici, 
con storie di sant’Ambrogio sulla parete destra e di Caterina 
d’Alessandria sulla sinistra [3, 4]. I cicli sono organizzati in 
maniera speculare: entrambi si compongono di cinque scene 
disposte su due registri. Quello di santa Caterina si apre in alto 
con il Rifiuto di adorare gli idoli. La scena si svolge in un tempio 
semicircolare che ricorda il Pantheon; al centro è Caterina, vestita 
d’azzurro, in atto di discutere con un sacerdote, indicandogli una 
statua posta su una colonna con supporto esagonale decorato a 
finti marmi. I due sono circondati da un nutrito gruppo di astanti 
abbigliati secondo la moda dell’epoca. La lunga colonna che 
chiude la raffigurazione del tempio scandisce anche il passaggio 
alla scena della Conversione dell’Imperatrice dove, affacciata alla 
finestra di un lungo edificio rappresentato in scorcio, ritroviamo 
Caterina impegnata a convertire l’imperatrice Faustina, assisa e 
avvolta in un’elegante tunica verde con ampie maniche bianche. 
Alla destra di quest’edificio è il Martirio dell’Imperatrice, che giace 
a terra con la testa mozzata mentre un angelo ne porta l’animula 
in cielo e, al suo fianco, il boia si appresta a ringuainare la spada.
Nel registro inferiore sono tre scene: la Disputa con i filosofi, il 
Miracolo della ruota e il Martirio di santa Caterina. La disputa 
prende luogo in un ambiente rettangolare rivestito di marmi: sul 
fondo siede l’imperatore mentre Caterina, in piedi al centro della 
L’insieme pittorico è incorniciato da finte architetture: due lunghe 
lesene scanalate e sormontate da capitelli corinzi salgono alle 
estremità e sostengono una finta trabeazione. Lungo l’estradosso 
corre invece una decorazione a cassettoni di colore alterno rosso e 
verde intermezzata da finti rosoni dipinti. I piedritti sono decorati 
con finti marmi rossi e verdi. Su quello di sinistra campeggia un 
riquadro raffigurante san Cristoforo, i piedi nell’acqua e un bastone 
da pellegrino nelle mani, con tunica gialla e manto azzurro-rosso, 
lo sguardo rivolto verso la spalla sinistra dove è seduto un Bambino 
vestito di rosso con un globo azzurro nelle mani. Completa la 
decorazione una teoria di apostoli rappresentati a mezzobusto 
entro quadrilobi sull’intradosso dell’arco.
In asse longitudinale rispetto all’Annunciazione è la scena di 
Crocifissione che occupa per intero la parete d’altare [2]. Le tre 
croci – con Cristo al centro, il ladrone redento con un angelo a 
sinistra e quello cui il demonio cava l’anima dalla bocca a destra – si 
stagliano altissime su un cielo nuvoloso dipinto in azzurrite, oggi 
degradata su una tonalità verde. Ai piedi della croce è aggrappata la 
Maddalena e in linea orizzontale rispetto a lei sono quattro armigeri 
a cavallo, rappresentati frontalmente, da tergo o di lato, intenti a 
osservare la scena. Dietro di loro, la collina su cui sono piantate 
le croci declina, creando così un ulteriore piano spaziale occupato 
da altri personaggi abbigliati secondo la moda quattrocentesca e 
disposti in modo da conferire profondità alla scena.
Il proscenio è invece popolato da tre gruppi di personaggi, 
pesantemente ritoccati, tra cui spicca al centro la Vergine svenuta 
osservata da san Giovanni che si dispera. L’apertura di due edicole 
ha gravemente compromesso questo piano della rappresentazione. 
Danneggiatissimo è anche il vasto paesaggio che si apre dietro 1
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Marco, allineate su un rigo orizzontale secondo un andamento 
ondulato non regolare. Lettere nere su fondo bianco. I testi sono 
resi in modo volontariamente lacunoso perché gli evangelisti sono 
intenti a scriverli. Scrittura capitale umanistica. 
1 - Luca. Fonte del testo: Lc 1, 5.
In diebus He<rodis regis>
2a - Matteo. Fonte del testo: Mt 1, 1.
<Liber a generati>ôniø
2b - Nel libro sorretto dall’angelo. Dopo liber il testo è scritto al 
contrario.
Liber a generationiø <Ihesu Christi>
3 - Giovanni. Fonte del testo: Gv 1, 1.
[I]n prin<cipio>
4 - Marco. Fonte del testo: Jacopo da Varagine, Legenda aurea, 
LVII, 50.
<Pax> tibi Marce <evangelista meus>
(S. Ric.)
Note critiche
Lo stemma gentilizio sormontato da un cappello cardinalizio 
dipinto sul culmine dell’arco d’ingresso alla cappella è oggi esito 
di una ridipintura che ricalca però l’originaria incisione dell’insegna 
Castiglione (Provinciali 2004), insegna peraltro ancora visibile nel 
1606 (Beffa Negrini 1606; Roberts 1993, 196). È dunque possibile 
ricondurre con sicurezza la committenza dell’opera al cardinale 
Branda Castiglione (Lübke 1870; Schmarsow 1895-1899, IV, 
1-90). Discendente da una nobile famiglia milanese, ed eletto alla 
dignità cardinalizia nel 1411 dall’antipapa Giovanni XXIII, durante 
il pontificato di Martino V Branda diviene uno dei cardinali più 
potenti e influenti della Curia. La lunga esperienza di diplomatico 
e la profonda conoscenza della situazione in Europa centrale e 
orientale, con numerose ambasciate presso l’imperatore Sigismondo, 
spingono Martino V a fare di Branda il suo più importante legato 
in Boemia e in Ungheria, affidandogli un ruolo centrale nella lotta 
contro l’eresia ussita (Girgensohn 1977). Nel 1425 si stabilisce a 
Roma, dov’è titolare della basilica di San Clemente, che lascerà 
nel 1431 a beneficio del titolo cardinalizio di Porto e Santa Rufina 
(ibid.). L’edificazione della cappella e l’esecuzione degli affreschi 
sono da situarsi dunque entro questo giro d’anni, che si deve 
ulteriormente restringere al triennio 1428-1431: nell’ambito del 
processo di pacificazione dello Scisma d’Occidente, infatti, Martino 
V si vede costretto a riunire in seno alla Curia cardinali appartenenti 
a obbedienze diverse; al suo ritorno a Roma, Branda Castiglione 
si ritrova così in concorrenza con Gabriele Condulmer, nominato 
cardinale di San Clemente da Gregorio XII nel 1408. È quindi 
del tutto verosimile che Branda abbia aspettato il trasferimento 
di Condulmer a un altro titolo, avvenuto nel 1428, per attuare il 
dispendioso progetto di edificazione e decorazione ex novo della 
cappella (Foffano 2011, 214-15).
La scelta dei temi iconografici è stata spiegata in relazione al 
percorso biografico e professionale di Branda, nonché alla 
particolare congiuntura politica in cui egli opera. Per esempio, 
i numerosi motivi ornamentali che impreziosiscono il ciclo di 
affreschi, dall’imitazione polimaterica a finti marmi, alle lesene 
dipinte e ai trafori marmorei illusionistici che punteggiano l’arco 
d’entrata [1], fanno capo a una cultura pittorica ornamentale di 
stanza, converte gli otto filosofi che, seduti su due lunghi scranni 
e abbigliati con sontuose tuniche ricoperte di ermellino, appaiono 
soverchiati dalla retorica della santa. La stanza è aperta da una 
finestra da cui si può vedere l’esito della disputa: Caterina osserva 
il rogo nel quale bruciano i filosofi. La scena del Miracolo della 
ruota è circoscritta entro un audace colonnato rosa, il cui lato 
sinistro termina con una loggia. Qui l’imperatore e un suo accolito 
assistono stupefatti all’irruzione di un angelo che, armato di spada 
al centro dell’affresco, divelle una delle due ruote predisposte per 
il martirio di Caterina, che, in piedi con le mani giunte, assiste 
al miracolo. La sua calma contrasta con il terrore della folla di 
astanti, capeggiata dai due aguzzini rappresentati in primo piano, 
chini sulle manovelle delle ruote. Il colore nero della tunica della 
santa e dell’imperatore è il risultato dell’alterazione della lamina 
metallica, ricoperta in origine di colori brillanti.  Il ciclo si chiude 
con la scena del Martirio, che si svolge in un paesaggio roccioso 
chiazzato d’erba. Sulla sinistra un gruppo di scudieri assiste alla 
scena: la santa è inginocchiata con le mani unite mentre dietro di 
lei il boia, proteso in avanti con il braccio teso sopra la testa e la 
spada dietro la schiena, sta per assestare il colpo mortale.
Dietro ai personaggi un angelo con l’animula di Caterina vola 
verso una ripida montagna in cima alla quale si svolge il funerale 
della santa.
La leggibilità delle storie di sant’Ambrogio è stata in parte 
compromessa dall’allargamento settecentesco della finestra. La 
prima scena, il Miracolo delle api, si svolge all’interno di una 
stanza aperta in primo piano da una doppia arcata sostenuta 
da una colonna. Al centro è Ambrogio neonato in una culla, 
rappresentato mentre dorme e circondato da cinque personaggi 
visibilmente sconcertati dalla presenza, sulla bocca di Ambrogio, 
di uno sciame di api: le api, narrate dalla leggenda, dovevano 
essere dipinte a secco e oggi non sono più visibili. 
Le architetture di questa scena convergono verso il centro della 
parete e condividono lo sfondo con la scena che segue, L’elezione di 
Ambrogio. All’interno di una basilica, rappresentata di scorcio, con 
visibili il colonnato della navata e l’abside, un giovane Ambrogio è 
fermato da un bambino che, indicandolo, lo designa quale vescovo 
di Milano. Il santo e gli astanti alla sua destra portano abiti che 
ne indicano lo stato nobiliare: lunghe tuniche con manti e collari 
bianchi. Alla sinistra è un gruppo di armigeri le cui armature, 
oggi nere, dovevano essere argentate. Sulla sinistra del registro 
inferiore è il Crollo della casa del ricco. Il massiccio edificio, che 
cadendo schiaccia gli abitanti, occupa la quasi totalità della scena: 
Ambrogio e i suoi compagni che si allontanano a cavallo occupano 
una posizione defilata, in secondo piano sulla destra. Il resto del 
registro ospita due nuclei spaziali, che contengono un’unica scena: 
a destra è una camera con Ambrogio sul letto di morte. Due tende 
bianche tirate in primo piano rendono visibile il letto in cui giace 
il santo, con un braccio proteso verso i personaggi in piedi sulla 
soglia della stanza. Ai piedi del letto, in un angolo è seduto un 
personaggio dolente. La stanza, dalle pareti rosse, comunica con 
quella attigua, lo studiolo di Ambrogio, con il banco provvisto di 
leggio coperto di libri. La parte inferiore delle pareti è decorata 
con un velario dipinto di colore rosso sulla cui superficie, benché 
molto danneggiata, è ancora possibile riconoscere resti di una 
decorazione a finto ricamo.
Dalle quattro lunette quattro doppi costoloni decorato con oculi 
illusionisti salgono verso la volta congiungendosi alla sommità. 
Nelle vele, unificate dallo sfondo azzurro, i Quattro Evangelisti 
e i Dottori della Chiesa sono disposti a due a due, un cartiglio 
nelle mani i primi, con un libro aperto i secondi (Iscr. 1-4) [5]. 
Ciascuna coppia siede su una nuvola cui si affianca il simbolo 
corrispondente all’Evangelista rappresentato.
Iscrizioni
Quattro iscrizioni esegetiche, disposte all’interno dell’area 
figurata, nei rotoli degli evangelisti Luca, Matteo, Giovanni e 4
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Già Roberto Longhi (Longhi 1940 [1975], 26) rilevava infatti uno 
«sbalzo sintattico» negli affreschi e distingueva tra parti che ai 
suoi occhi denunciavano un’esecuzione propria «del Masolino 
mediocremente intinto di Masaccio» e altre che per acutezza, 
potenza espressiva e illusionismo prospettico, trascendevano 
secondo lui le capacità di Masolino e non potevano quindi essere 
che opera di Masaccio. In seguito, questa posizione ha trovato 
numerosi sostenitori e ha dato luogo a diverse proposte di 
collaborazione, con svariati tentativi di precisare e circoscrivere i 
rispettivi interventi dei due pittori (Joannides 1993, 413). In tempi 
recenti questo dibattito si è appuntato in particolare sulla scena 
della Crocifissione e su quella della Decapitazione di Santa Caterina, 
considerate troppo originali e potenti per la mente di Masolino 
e quindi di paternità masaccesca (Farinella 2002, 141-43) [6, 7]. 
Nei cicli di Ambrogio e Caterina, invece [3, 4], si è spesso voluto 
vedere l’opera di un Masolino anziano e limitato, impegnato nel 
tentativo vano di applicare alle proprie composizioni le regole 
della prospettiva geometrica (quest’interpretazione, già sostenuta 
da Longhi 1940 [1975], è ancora viva in Farinella 2002).
Questa lettura ci sembra parziale e del tutto insufficiente a spiegare 
l’origine degli «sbalzi sintattici» rilevati da Longhi. L’aspetto 
disomogeneo dell’insieme pittorico, infatti, è innegabile e si spiega 
solo in parte con il cattivo stato di conservazione degli affreschi, 
privati dello sfarzo e della brillantezza garantiti dalla profusione 
di foglie metalliche e di finiture a secco. Ma quest’eterogeneità, 
che in alcuni punti sembra segnare uno scarto rispetto a quanto si 
conosce dell’attività di Masolino anteriore al 1428, non pare essere 
l’esito della collaborazione di due pittori dai modi dissonanti ma 
si spiega piuttosto con la complessità della cultura pittorica da cui 
scaturisce questo ciclo e in particolare con la pressione di spunti 
figurativi di origine disparata, interpretati poi da Masolino in modo 
del tutto originale.
Questo è palese nei cicli agiografici: sia quello di Ambrogio, 
relativamente raro, che quello di Caterina d’Alessandria, che 
vanta invece una solida tradizione nella pittura del Trecento, sono 
trattati in modo molto originale da Masolino, il quale appronta 
soluzioni compositive in alcuni casi riuscite e altre volte meno felici. 
matrice lombarda, che trova il suo apice nel decoro dipinto dei 
castelli di Bernabò Visconti, primo tra tutti quello di Pandino 
(Romano 2013). 
Altrettanto evidente è il nesso con la tradizione iconografica e 
agiografica lombarda: il progetto di Branda si spiega in parte 
in termini di prosecuzione e ampliamento della tipologia dei 
cosiddetti ‘oratori’ lombardi (Zaru 2013), in cui una grande e 
popolosa scena di Crocifissione è dipinta sulla parete d’altare. 
Tra questi edifici di culto, tutti eretti su iniziativa privata di 
membri dell’entourage visconteo, quello di Mocchirolo presenta 
un programma iconografico particolarmente vicino a quello 
della cappella di San Clemente con l’abbinamento delle storie 
di Ambrogio e Caterina (Bertelli 1997, 21). L’oratorio, costruito 
intorno al 1370 dalla famiglia Porro, nonni di Branda da parte 
materna, era forse ben presente nella memoria di quest’ultimo.
Sia Ambrogio sia Caterina, inoltre, in quanto santi intellettuali 
e strenui difensori dell’ortodossia, si addicono perfettamente al 
profilo di Branda, dapprima insegnante di diritto canonico presso 
l’Università di Pavia e poi diplomatico a lungo impegnato nella 
lotta contro l’eresia ussita (Joannides 1993, 400-401; Roberts 1993, 
102-5). Nutrito di elementi lombardi, il ciclo romano assume 
dunque un più ampio valore di difesa dell’ortodossia.
La vicenda critica su questa cappella non verte però tanto su 
questioni di ordine iconografico, per le quali è relativamente 
agevole identificare i modelli e rilevarne la sostanziale estraneità nei 
confronti della tradizione romana, quanto su problemi attributivi. 
Questi hanno origine con Giorgio Vasari, che per primo riferì 
gli affreschi a Masaccio (Vasari-Bettarini-Barocchi 1966-1997, 
III-1, 128). Il giudizio vasariano ha resistito a lungo ed è stato 
scardinato solo verso la fine del XIX secolo, quando, a più riprese, 
si è cominciato ad attribuire l’intero ciclo a Masolino (Lübke 1870, 
285; Berenson 1902, 80; Toesca 1908, 58-70). Questa proposta ha 
trovato numerose resistenze e nonostante la presenza masoliniana 
a San Clemente non sia quasi più stata rimessa in discussione 
(fanno eccezione Stillman-Cole 1889, 654-655; Schmarsow 1895-
1899, IV, 1-90), l’ipotesi di un intervento masaccesco non è mai 
stata completamente accantonata.
ricchezza e varietà. Da questo punto di vista l’opera di Masolino 
è apparentabile agli esiti propri alla tradizione del gotico cortese 
di matrice veneto-lombarda in cui si riscontra un acuto interesse 
per la resa paesaggistica che, già evidente nelle opere di pittori 
quali Altichiero, trova il suo apice negli affreschi cavallereschi 
lasciati incompiuti da Pisanello a Mantova. Niente impedisce 
quindi di considerare questo paesaggio come il risultato di 
un’elaborazione originale da parte del pittore (Roberts 1993, 
116-117; Meiss 1961 [1976], 46-47), forse non impermeabile a 
stimoli d’Oltralpe, e certamente per niente avulsa nei confronti 
delle sperimentazioni spaziali della pittura fiorentina e padana 
d’inizio Quattrocento.
Queste osservazioni spingono a considerare l’ipotesi di una 
presunta collaborazione di Masaccio nell’ideazione degli affreschi 
di San Clemente frutto di un pregiudizio storiografico ormai 
datato, da correggere per mezzo di una rinnovata indagine sui 
contatti tra l’opera Masolino e gli esiti della pittura coeva.
Le sinopie della Crocifissione e della Decapitazione di Santa 
Caterina, per esempio  [6, 7], appaiono particolarmente 
elaborate e ‘aperte’ se paragonate alle altre sinopie masoliniane: 
la coesistenza di più redazioni eseguite in due diversi colori e 
la differenza tra la composizione della figura del carnefice di 
Caterina, nel disegno e nell’affresco, indicano come la riflessione 
formale non sia circoscritta alla fase preparatoria ma continui in 
corso d’opera. Rispetto alle sinopie degli affreschi di Masolino 
a Empoli e alla cappella Brancacci, molto più schematiche ed 
essenziali, il contrasto è enorme (Joannides 1993, 402; Bertelli 
1997, 23). Più che presunte esitazioni dovute alla messa in pratica 
di progetti masacceschi, queste sinopie mettono in luce quindi 
un diverso approccio alle fasi di concezione e di esecuzione degli 
affreschi, che non sono più scandite in due momenti distinti ma 
si sovrappongono. Questo modo di procedere richiama da vicino 
quello di Pisanello, come si vede nelle sinopie realizzate in Palazzo 
Ducale a Mantova (Zanoli 1973, 40-41; Bertelli 1997, 23) forse 
già prima del 1431.
Che Masolino guardasse all’opera di Pisanello è particolarmente 
evidente negli affreschi lombardi di Castiglione Olona (ibid., 177). 
L’interesse, però, sembra precedere il momento masoliniano 
di Castiglione ed essere stato già vivo nell’occasione e nella 
congiuntura romana. Nelle scene della Crocifissione del Crollo 
della casa del ricco, infatti, vi sono motivi figurativi – i personaggi 
di spalle a cavallo nel Crollo della casa del ricco, alcuni armigeri 
nella Crocifissione – che sembrano desunti proprio da disegni di 
Pisanello (Zanoli 1973, 40-41; Bertelli 1997, 22-23) i quali offrono 
riscontri ben più stringenti rispetto a quelli istituiti con ipotetici 
progetti di Masaccio. Queste tangenze devono però essere estese e 
precisate all’interno di un quadro preciso. Gli espedienti stilistici 
e soprattutto tecnici di cui Masolino fa uso nella cappella di Santa 
Caterina – ma già nel Trittico della Neve (→ 123) – non trovano 
semplicemente un generico riferimento nell’opera di Pisanello 
ma sono legate da un nesso preciso al cantiere romano di San 
Giovanni in Laterano (→ 118) dove a breve distanza di anni si 
succedono Gentile da Fabriano e lo stesso Pisanello. Gli affreschi 
della navata di San Giovanni, che rappresentano la più vasta e 
importante committenza di marca papale nella Roma di Martino 
V, devono aver costituito un termine di confronto imprescindibile 
per Masolino come per Branda, committente strettamente legato 
al papa. Infatti, l’uso smodato di lamine metalliche e inserti 
preziosi, il gusto per gli effetti polimaterici e per l’illusionismo 
architettonico, che caratterizzano gli affreschi di San Clemente, 
sono elementi che non possono non richiamare alla mente i 
modi di Gentile da Fabriano, la cui opera Masolino poteva avere 
conosciuto a Brescia e a Firenze, ma con cui si trova in contatto 
vicinissimo a Roma, al momento subito precedente la morte di 
Gentile (De Marchi c.s.). E probabilmente il suo intervento a 
San Clemente si sovrappone cronologicamente con il soggiorno 
di Pisanello a Roma, chiamato nel 1431 proprio per completare 
l’opera lasciata incompiuta da Gentile. (→ 118)
Nel cantiere romano è vivissima la riflessione, già presente nella 
cappella Brancacci, sul connubio tra spazio pittorico e narrazione 
e, in particolare, sulla costruzione di un flusso narrativo che, 
attraverso espedienti d’illusionismo prospettico, eviti le brusche 
cesure tra le singole scene. Se nella cappella Brancacci questa 
preoccupazione si traduce in una solida e rigorosa gestione degli 
impianti spaziali delle scene, in cui più episodi prendono posto in 
un’unica ambientazione, negli affreschi di San Clemente la gestione 
della spazialità e della sequenza narrativa appare molto più libera 
e ludica, e sfocia in una pluralità di soluzioni. Le due scene che 
aprono il ciclo delle storie ambrosiane, per esempio, si svolgono 
in uno spazio unificato che, per il tentativo di far convergere i due 
blocchi di edifici verso un punto di fuga centrale, ricorda quello 
degli affreschi fiorentini [3]. La parete di fronte mostra invece 
soluzioni spaziali particolarmente audaci e in parte inedite, nelle 
quali gli elementi architettonici e la loro distorsione prospettica 
sono adibiti a segnare la scansione ritmica tra le diverse scene 
(Roettgen 1996, 119-121) [4].
La lettura che vede queste soluzioni architettoniche come mere 
imitazioni non riuscite delle invenzioni masaccesche è quindi 
ingiustificata, poiché non tiene conto dell’elevato indice di 
rielaborazione e d’innovazione che segna queste composizioni, 
opera di un pittore forse eclettico ma guidato da preoccupazioni 
narrative audaci e moderne.
La parte più problematica di tutto il ciclo sul piano attributivo è 
senz’altro la grande Crocifissione che occupa per intero la parete 
di fondo [2]. La scena, per la forte carica espressiva dei personaggi 
e, soprattutto, per la presenza del paesaggio collinoso che si 
distende a perdita d’occhio dietro ai protagonisti, ha suscitato 
molte discussioni che, insieme al problema dei possibili modelli, 
hanno più volte ipotizzato una compartecipazione di altri pittori, 
se non nell’esecuzione almeno nella concezione di alcuni motivi 
formali (Brandi 1957, 172-73; Mode 1972, 377-378; Zanoli 1973, 
24, 40; Foffano 2011, 215).
Perduta in larga parte la redazione pittorica, la ricchezza e la 
forza scenica della rappresentazione si conservano nella sinopia 
portata alla luce nel 1954 (Provinciali 2004, 109-10; Tamanti-
Provinciali 2010). Nel tentativo di spiegare l’invenzione 
dell’imponente panorama su cui si staglia la Crocifissione, che 
avvicina l’affresco alle cosiddette ‘plateau compositions’ della 
pittura su tavola fiamminga (Beenken 1932; Meiss 1961 [1976], 
46-47), è stato più volte affermato che Masolino debba aver 
guardato a un modello fiammingo, alla cui origine vi sarebbe 
stata una Crocifissione di Jan Van Eyck (Farinella 2002). 
L’ipotesi di una derivazione vaneyckiana pone delle difficoltà 
sul piano della concezione pittorica, perché presupporrebbe 
l’innesto, entro un affresco di scala monumentale, di un motivo 
decorativo che noi conosciamo solo in opere di taglia ridotta o 
in miniatura (Joannides 1993, 408). In realtà l’elaborazione di 
questo paesaggio sembra dipendere da suggestioni multiple e di 
diversa origine, non inquadrabili quindi in un semplice schema 
modello-trasposizione, troppo riduttivo per spiegarne la genesi. 
È senz’altro plausibile che nell’ambito del soggiorno in Europa 
orientale al seguito di Pippo Spano, Masolino abbia potuto 
conoscere gli esiti di ricerche spaziali fondate su tradizioni 
d’Oltralpe – anche se rimane impossibile stabilire quali – e che 
queste suggestioni abbiano inciso sull’invenzione del paesaggio 
romano e di quelli, di qualche anno più tardi, di Castiglione Olona. 
Tuttavia nel valutare la portata innovativa di queste elaborazioni 
non si possono tralasciare altri precedenti importantissimi in 
ambito italiano, cui il pittore sembra aver prestato attenzione. 
In primo luogo gli imponenti scorci montagnosi che nella 
cappella Brancacci fanno da sfondo al Pagamento del tributo 
e alla Predica di san Pietro, nei cui confronti il paesaggio della 
Crocifissione si colloca in termini di continuità, non di rottura. 
La cifra innovativa rispetto agli affreschi fiorentini sta nella 
scelta di punteggiare le montagne di città fortificate e castelli 
o edifici turriti di vario tipo, incrementando così l’effetto di 
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Ilaria Molteni
orizzontali, ciascuno dei quali ospita due o più spesso tre 
personaggi; è così in scena una sequenza di oltre trecento Uomini e 
Donne illustri che, riunendo figure tratte dalla sfera biblica, storica 
e letteraria, si apre con i Progenitori e si chiude sulla raffigurazione 
di Tamerlano.
Tutti i personaggi si stagliano a figura intera su uno sfondo 
uniforme e su un piano di calpestio continuo. Ciascuno è 
accompagnato da un’iscrizione all’altezza della testa e da un’altra 
sul bordo inferiore del riquadro: la prima indica il nome mentre 
la seconda contiene i riferimenti cronologici e altri elementi 
esplicativi, quali ruoli, titoli nobiliari e avvenimenti che ne hanno 
sancito la celebrità. La sequenza cronologica che guida il ciclo 
è scandita da una suddivisione secondo le Sei età del mondo, 
teorizzata da Eusebio di Cesarea, ciascuna delle quali è racchiusa 
in un medaglione. Riportiamo le liste dei personaggi, suddivisi 
nelle sei età, secondo la sistemazione di Silvia Tomasi Velli (1995); 
i nomi e gli avvenimenti inscritti nei cartigli e privi di immagini 
sono riportati entro parentesi quadre.
Prima età: Adamo; Eva; Caino; Abele; Enoch; Matusalemme; 
Iubal; Tubalcain.
Il ciclo di affreschi che in origine doveva decorare una grande sala 
della residenza Orsini di Montegiordano – la ‘Sala Theatri’ – è 
andato perso in epoca molto antica, probabilmente già nel 1482, 
nell’incendio appiccato al palazzo dai Colonna (Infessura fine XV 
secolo [1890], 101). Aveva però goduto di vasta popolarità, ed è 
testimoniato da un gran numero di fonti scritte e da un manipolo 
di copie miniate, tutte accompagnate da iscrizioni, che consentono 
di ricostruirne almeno alcuni aspetti (Doc. vis.; Fonti e descr.). 
Delle copie miniate la Cronaca Crespi è la più antica e la più 
completa; i tituli in essa riportati sostanzialmente coincidono con 
quelli dei manoscritti di Arezzo (BFSM, cod. 63, ff. 149v-152r ) e 
Stoccarda (WLS, cod. theol. et phil. 4° 171, ff. 84v-87v) che non 
recano immagini ma testimoniano solo le iscrizioni. Il BNF, lat. 
9673 (un folio separato con la Natività è conservato a Digione, 
Bibliothèque Municipale, ms. 2949), dell’inizio del XVI secolo, 
è palesemente copia della Cronaca Cockerell (Reynaud 1989, 42; 
Joannides 1993, 453; Ferro 1997, 98). Questo codice, un tempo 
a Londra (Sir Sydney Cockerell Collection), è stato smembrato 
e disperso nel corso di un’asta tenutasi presso Sotheby nel 
1958; le carte si trovano oggi ad Amsterdam (Rijkmuseum, n. 
1959.16), New York (Metropolitan Museum of Art, nn. 58.105 
e 1972.118.10; Woodner Collection), Ottawa (National Gallery 
of Canada), Melbourne (National Gallery of Victoria), Berlino 
(Kupferstichkabinett) e in collezioni private non identificate. La 
Cronaca Cockerell, dal canto suo, non copia gli affreschi ma la 
Cronaca Crespi, della quale ripete l’organizzazione della pagina e 
anche alcuni errori di trascrizione (Ferro 1997, 98-99). Vi sono poi 
i manoscritti di Amsterdam (BPH, ms. 118) – acquistato presso 
Sotheby nel 1984 – e Torino (Biblioteca Reale, ms. 102), che 
presentano un’impaginazione diversa e un numero di personaggi 
ridotto (Joannides 1993, 453; Amberger 2003, 80-134). I disegni 
del cosiddetto Libro di Giusto (ICG, F.N., ff. 2818-2833) 
costituiscono invece una raccolta di modelli, tra i quali figurano 
anche alcuni personaggi copiati dal ciclo di Montegiordano.
Le testimonianze miniate legate agli affreschi possono quindi 
dividersi in due gruppi: mentre la Cronaca Crespi, con i due 
codici che ne derivano, e il Libro di Giusto sono da considerarsi 
indubitabilmente quali copie del ciclo masoliniano (dirette e 
indirette), nel caso dei testimoni di Amsterdam e Torino esiste la 
possibilità che l’esecuzione di tituli e illustrazioni sia da legare alle 
diverse fasi di elaborazione che hanno preceduto la realizzazione 
degli affreschi (ibid., 79-134).
Per quanto non si possa avere alcuna certezza circa la coincidenza 
più o meno perfetta tra il testimone più dettagliato e ricco, cioè la 
Cronaca Crespi, e gli affreschi, appuntiamo qui alcuni elementi 
relativi al codice, rinviando per l’intera descrizione a Joannides 
1993, 452-455; Schewski-Bock 1998; Amberger 2003, 43-46; e 
Delle Foglie 2011, 78-83.
Le carte da 1v a 20r presentano una sequenza di miniature a piena 
pagina. Nella prima di queste la superficie è ripartita in quattro 
grandi rettangoli in cui sono rappresentati i Quattro Elementi 
[1], ciascuno dei quali è accompagnato dal rispettivo animale 
simbolico, identificato a sua volta attraverso un’iscrizione. In 
alto a sinistra è l’Aria, simbolizzata da un rapace denominato 
«Cameleon», nella parte inferiore del riquadro è accovacciato un 
animale gobbuto, simile a un dromedario. Il secondo riquadro 
raffigura un animale identificato come «Salamandra» avvolto 
dalle fiamme. Seguono la Terra, una collina alberata ai cui piedi 
sta una «Talpa», e l’Acqua, nella quale nuota un pesce di forma 
oblunga: «Alech».
Tutte le miniature successive sono organizzate entro tre registri 






Il cantiere del Laterano dovette rappresentare la testimonianza 
più eminente del nuovo gusto della corte papale in materia di 
cultura pittorica, gusto al quale nemmeno Masaccio poté sottrarsi, 
come dimostra l’unica tavola da lui completata per il Trittico 
della Neve, dove i santi Girolamo e Giovanni Battista calpestano 
un delicatissimo prato coperto di fiori e fragole (ibid., 19-20). 
Considerata in quest’ottica, l’opera di Masolino a San Clemente 
assume un valore forte e specifico, e non si configura più come il 
riflesso di second’ordine di idee altrui, ma come tappa importante 
nel processo di riflessione ed elaborazione della cultura di corte 
di Martino V e del focolaio artistico che Roma, sotto di lui, era 
diventata.
Interventi conservativi e restauri
1817-1819: interventi di Pietro Palmaroli nelle Storie di Ambrogio 
e in quelle di Caterina, e di Giuseppe Candida nella Crocifissione.
1866-1868: stacco, collocazione su supporti in tela e ricollocazione 
in situ del registro inferiore delle storie di sant’Ambrogio ad 
opera di Pellegrino Succi (ASR, MCLP, 1855-1870, b. 371 e 
376; Urbani 1955).
1939: intervento di Mauro Pelliccioli.
1954-1956: nel corso di un restauro curato dall’ICR gli affreschi 
della Crocifissione e della Decapitazione di Santa Caterina vengono 
strappati e le rispettive sinopie, recuperate, sono collocate sulla 
parete della navata sinistra.
1988-1995: Restauro conservativo diretto da Clemente Marsicola 
e Giulia Tamanti per conto dell’ICR (Tamanti-Provinciali 2010).
Fonti e descrizioni
Vasari-Bettarini-Barocchi 1966-1997, III-1, 128; Beffa Negrini 
1606; Mancini ante 1630 [1956-1957], 69, 171; Baldinucci 1681-
1728 [1974-1975], I, 475-476; Lanzi 1795, 52.
Documentazione visiva
Fontana 1833-1855 [1889], I, tav. III; Séroux d’Agincourt 1841, 
VI, tavv. CLII-CLV.
Palazzo orSini a Montegiordano  427426  Palazzo orSini a Montegiordano
Seconda età: Noè; Sem; Cam; Iafet; Eber; Nimrod; Nino. [2]
Terza età: Abramo e Isacco; Zoroastro; Semiramide; Giacobbe; 
Inaco; Prometeo; Giuseppe; Cecrope; Mosè; Teseo; Demofonte; 
Ercole e Anteo; Europa; Deucalione; Giosuè; Cadmo; Proserpina; 
Mida; la Città di Troia; Gedeone; Orfeo; Ercole furens; Teseo; 
Minosse; Iefte e sua figlia; Agamennone; Menelao; Priamo; 
Elena; Paride; Giasone; Ettore; Achille; Diomede; Ulisse; Troilo; 
Pentestilea; Enea; Antenore; Sansone; Pirro (figlio di Achille); 
Ascanio; Samuele; Euristeo; Codro; Aletto. [3]
Quarta età: Davide; Absalom; Didone; la Città di Cartagine; 
Salomone; Saba; Capi Silvio; Silvio; Elia; Omero; Eliseo; Licurgo; 
Azaria; Sardanapalo; Amos; Osea; Gioele; Abdia; Giona; la Città 
di Roma con Remo, Romolo e la Lupa [4]; Sibilla Eritrea; Numa 
Pompilio; Isaia; Sibilla Cumana; Geremia; Mida; «Galens Physicus» 
(non identificato; Tomasi Velli propone di identificarlo con Talete 
di Mileto); Tarquinio Prisco; Milo di Crotone; Nabucodonosor; 
Ezechiele; Daniele; Talete di Mileto; Solone; Pittaco; Chilone; 
Cleobulo; Periandro; Biante; Ciro; Esopo; Lucrezia; Tarquinio 
superbo; Giunio Bruto; Pisistrato. [5]
Quinta età: Cambise; Giuditta; Pitagora; Dario; Aggeo; Zaccaria; 
Democrito; Eraclito; Anassagora; Eschilo; Publio Valerio 
Publicola; Serse; Temistocle; Euripide; Pindaro; Artaserse; 
Gorgia; Socrate; Esdra; Empedocle; [Decemviri]; Zeno; Neemia; 
Ippocrate; Platone; Assuero; Ester; Eudosio; Diogene; Dionisio; 
Archita; [Sacco di Roma]; Brenno; Fabio; Aristotele; Democrito; 
Filippo; Alessandro; Apuleio; «Teruntius» (non identificato); 
Zenocrate; Manlio Torquato; Dario; Epicuro; Iadus; Poro; 
Candace; Anassarco; Appio Claudio Cieco; Teofrasto; Menandro 
(nella cronaca Crespi questo personaggio appare con il nome 
di Alecsander); Filemone; [Guerre sannite]; Lucio Papirio 
Cursore; Fabio Massimo; Marco Curzio; Pirro, re dell’Epiro; 
Gaio Fabricio Luscino; Tolomeo Filadelfo; [Traduttori del 
Settuaginta]; Tiberio Sempronio Gracco; Zeno; [Prima guerra 
punica]; Marco Atilio Regolo; Santippe; Marco Fulvio Flacco; 
Lucio Cecilio Metello; Ennio; Gesù figlio di Sirach; [Seconda 
guerra punica]; Annibale; Marco Claudio Marcello; Gaio 
Terenzio Varrone; Lucio Emilio Paolo; Gaio Flaminio; Publio 
Sempronio Tuditano; Asdrubale; Scipione Africano; Siface; 
Quinto Fabio Massimo Verrucoso; Massinissa; Scipione Nasica; 
Terenzio; Plauto; [Terza guerra punica]; Giuda Maccabeo; 
Scipione Emiliano; Giugurta; Mario; Lucio Cornelio Silla; 
Gneo Pompeo Magno; Quinto Sertorio; Mitridate; Gaio Porcio 
Catone; «Erodosus orator» (non identificato); Catelina; Orazio 
‘Flaccus’; Sallustio; Cicerone; Giulio Cesare; Catone Uticense; 
Gneo Pompeo Magno; Ottaviano Augusto; Bruto; Cassio; 
Ovidio; Valerio Massimo; Varro; Cleopatra; Virgilio; Pompeo 
Trogo; Orazio ‘Satirus’. [6]
Sesta età: Natività di Gesù; Tiberio; Giovanni Battista; [I dodici 
apostoli]; Livio; Caligola; Filone d’Alessandria; Claudio; Dionigi 
Areopagita; Persio; Giovenale; Nerone; Seneca; Lucano; San 
Paolo; Simon Mago; Quintiliano; Vespasiano; Flavio Giuseppe; 
[Distruzione di Gerusalemme]; Tito; Domiziano; Traiano; 
Plutarco; Papia; Adriano; Plinio; Pomponio Secondo; Aquila; 
Antonino Pio; Apollonio Sofista; Galeno; Giustino; Marco 
Aurelio; Egisippo; Settimio Severo; Origene; Tertulliano; Policrate; 
Simmaco; Teodozione; Alessandro Severo; Ulpiano; Massimino; 
Giulio Africano; Gordiano; Porfirio; «Theopompus philosophus» 
(non identificato); Filippo; Decio; [Cipriano; San Paolo eremita; 
Sant’Antonio]; Gallieno; San Lorenzo; Diocleziano; Costantino; 
[Concilio di Nicea]; Atanasio; Lattanzio; Eusebio; Sant’Elena; 
Sant’Ilario di Poitiers; Giuliano l’Apostata; Basilio Magno; 
Gregorio Nazianzeno; Ambrogio; Graziano; San Girolamo; 
Giovanni Crisostomo; Agostino; Giovanni di Damasco; Orosio; 
Leone Magno; [Concilio di Calcedonia; Attila]; Uterpendragon; 
[Prospero di Aquitania; Scoperta di San Michele di Gargano; 
Fulgenzio]; Clodoveo; [San Leonardo]; Giustiniano; [Boezio; 
Teodorico; Cassiodoro]; Prisciano; San Benedetto; Totila; Re 
Artù; Greogrio Magno; Foca; Cosroe; [Innalzamento della 
croce; Isidoro; Maometto]; Beda; Pipino; [papa Zaccaria; Carolus 
monaco di Montecassino]; Carlo Magno; Ugo Capeto; Guglielmo 
il Conquistatore; Goffredo di Buglione; [Conquista cristiana 
di Gerusalemme; San Bernardo; Ugo di San Vittore; Pietro 
Lombardo; Pietro Comestore]; Federico Barbarossa; Saladino; 
Carlo re di Sicilia; papa Niccolò III Orsini; papa Bonifacio VIII 
Caetani; Edoardo principe di Gallia; Tamerlano (con la data 
1395). Il manoscritto si chiude con la firma: «Leonardus de Bissutio 
pinxit». [7, 8]
Le immagini non lasciano intravvedere alcun intento narrativo; 
i personaggi, disposti uno accanto all’altro, sono corredati 
da numerosi elementi iconografici volti ad agevolarne la 
riconoscibilità: oggetti, insegne araldiche ma anche accurati 
modellini di templi e città. Le figure sono dipinte su uno sfondo di 
colore blu intenso, in acceso contrasto con la carnagione chiara dei 
personaggi; i colori cangianti degli abiti prediligono tinte chiare, 
rosa, rosso e arancio. 
Note critiche
Data la precocissima perdita del ciclo, tutta la discussione sugli 
affreschi è stata filtrata dalle copie, che sono venute alla luce nel 
corso del tempo e il cui valore in rapporto all’opera pittorica 
originaria è stato compreso solo gradualmente.
Centrale a ogni discussione è la Cronaca Crespi, acquistata da Carlo 
Morbio nel 1862 (Delle Foglie 2011, 78), che la rende nota in una 
pubblicazione (Morbio 1873, 202-208) ma non sospetta l’esistenza 
di un preciso modello iconografico; attribuisce l’invenzione del 
ciclo a Leonardo da Besozzo, la cui firma appare alla fine della 
Cronaca. È Adolfo Venturi invece che, pubblicando nel 1899 
una serie di fogli illustrati comunemente conosciuti come Libro 
di Giusto (ICG, F.N., ff. 2818-2833; Venturi 1899, 345-376), si 
avvede che le carte recano sul recto alcune copie degli affreschi 
di Giusto de’ Menabuoi alla chiesa degli Eremitani a Padova e 
sul verso una settantina dei personaggi presenti nella Cronaca 
Crespi. Lo studioso propone quindi di vedere nei due codici la 
testimonianza di un perduto ciclo di affreschi padovani di Giusto. 
Pochi anni più tardi l’ipotesi viene confutata da Pietro Toesca 
(Toesca 1912 [1966], 203-206) il quale, aggiungendo alla serie la 
copia conservata a Torino, suppone che tutti i codici derivino da 
un esemplare toscano, eseguito nello stile di Lorenzo Ghiberti e 
di Masolino. 
Nel 1952 Ilaria Toesca pubblica una quarta copia miniata, la 
cosiddetta Cronaca Cockerell, e ne attribuisce l’esecuzione a 
Barthelémy D’Eyck; il codice viene smembrato e venduto all’asta, 
disperdendosi così tra musei e collezioni a New York, Ottawa, 
Melbourne e Amsterdam. Ma proprio studiando la carta conservata 
ad Amsterdam, R. W. Scheller collega per la prima volta le copie 
miniate alla menzione vasariana di un ciclo di uomini famosi «a 
casa Orsini vecchia» affrescato da Masolino a Montegiordano, 
segnando così un punto di svolta della vicenda critica (Scheller 
1962; Vasari-Bettarini-Barocchi 1966-1997, III-1, 108); e identifica 
anche le descrizioni quattrocentesche di Filarete e di Giovanni 
Rucellai, che coincidono con la successione di personaggi quale 
risulta dalle copie miniate (Filarete 1464 ca. [1972], I, 261-263; 
Rucellai 1457 [2013], 126). La conferma definitiva della derivazione 
di queste copie da un ciclo quattrocentesco a palazzo Orsini si è 
avuta qualche anno dopo, con la scoperta, da parte di Anthony 
Simpson (Simpson 1966), degli elenchi di tituli contenuti nei 
codici miscellanei di Stoccarda e Arezzo, databili rispettivamente 
alla metà del XV secolo e agli inizi del Cinquecento. Le liste, oltre a 
corrispondere alla sequenza di figure comune alle copie illustrate, 
sono esplicitamente associate alla ‘sala theatri’ del palazzo romano 
del cardinale Giordano Orsini. Inoltre, il codice aretino reca in 
calce alla serie l’iscrizione «finis huius operis usque ad annum 
Domini Yehsu Christi 1432», fornendo così un terminus ante quem 
per l’esecuzione dei dipinti.
Se sulla committenza e la datazione degli affreschi non sembrano 
sussistere dubbi, è invece la paternità masoliniana a suscitare 
qualche discussione. Sulla spinta di un’osservazione di Pietro 
Toesca (Toesca 1912 [1966], 203-206), secondo il quale le prime 
due carte della cronaca Crespi riflettono uno stile estraneo ai modi 
di Masolino e più affine alla maniera di Paolo Uccello, Robert 
Mode (Mode 1972) ha proposto di vedere una collaborazione dei 
due pittori nell’esecuzione degli affreschi: un’ipotesi difficilmente 
verificabile sulle copie. Inoltre, in anni più recenti, Annelies 
Amberger (Amberger 2003, 26-52, 223-225) ha ritenuto che la 
firma «Leonardus de Bissutio pinxit» situata in calce alla cronaca 
Crespi non si riferisse solo al codice ma anche agli affreschi, dai 
quali sarebbe stata copiata insieme al resto del contenuto del 
manoscritto. L’ipotesi convince poco: Leonardo da Besozzo nel 
1432 era probabilmente ancora impegnato in San Giovanni a 
Carbonara a Napoli (Toscano 2011, XVII-XIX; Da Gai 2011), e 
il rango del committente, potente cardinale e membro di famiglia 
baronale, rende per di più molto plausibile pensare che la scelta 
dell’artista fosse caduta su Masolino, dal 1428 a Roma al servizio 
di Martino V e del cardinale Casini prima (→ 117) e del cardinale 
Branda Castiglione poi (→ 124), che forse consigliò l’artista 
all’Orsini (Delle Foglie 2011, 80). 
Rimane impossibile stabilire con certezza la disposizione originaria 
degli elementi figurativi sulle pareti della ‘Sala Theatri’. La 
tendenza a raggruppare le figure a gruppi di tre nelle illustrazioni 
della Cronaca Crespi sembra dipendere da una scelta del copista 
più che dall’effettiva articolazione del ciclo pittorico: infatti, 
mentre le cronache copiate sulla Crespi riprendono dall’antigrafo 
anche l’organizzazione della pagina, quelle indipendenti mostrano 
un’impaginazione diversa: una figura per pagina la cronaca di 
Torino, due quella di Amsterdam. La posizione e la gestualità dei 
personaggi sembrano piuttosto indicare che essi fossero disposti in 
modo da formare una sequenza ininterrotta, anche se organizzata 
molto probabilmente su più registri (Ferro 1997, 102-105). In 
questa scelta, forse il ciclo di Masolino si allineava con i suoi 
precedenti, cioè con i cicli trecenteschi e primo quattrocenteschi 
di Uomini Illustri, che tuttavia costituiscono una catena in parte 
insondabile perché in gran parte perduta (così la serie di Azzone 
Visconti a Milano e il ciclo per Roberto di Napoli a Castelnuovo, 
in genere riferiti ambedue a Giotto (Romano 2012; Di Simone 
2012; Id. 2013).
È lampante però l’eclettismo che caratterizza questo fenomeno 
culturale. A Padova, per esempio, il ciclo che ornava la ‘Sala 
dei giganti’ era dominato da un fortissimo gusto antiquario e 
perfettamente parallelo al De viris illustribus di Petrarca (Donato 
1985). Qualche decennio più tardi in Palazzo Trinci a Foligno, 
invece, Uomini famosi dell’antichità romana, le Sette età della 
vita e i Nove Prodi occupano stanze adiacenti. A Montegiordano 
questi spunti sono elaborati in un programma ‘onnivoro’ entro cui 
tradizioni ed elementi di varia origine coesistono fianco a fianco, 
venendo a cadere – se le copie dicono il vero – le separazioni 
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spaziali messe in atto a Foligno. I Nove Prodi, per esempio, 
nonostante nella serie romana siano disseminati in sezioni diverse, 
mantengono le insegne araldiche che li contraddistinguono nelle 
principali raffigurazioni trecentesche (Scalabroni 1988, 65); nella 
rappresentazione dei quattro elementi simboleggiati da animali, 
invece, è seguita la tradizione iconografica che fa capo ai bestiari 
di origine francese (Gagliardo 2002, 42-55); la veduta di Roma, 
infine, che occupa un intero registro al f. 7r e si distingue dalle 
altre rappresentazioni di città per articolazione e attenzione al 
dettaglio, fa capo a un prototipo messo a punto in ambito romano 
nella seconda metà del Trecento e in seguito più volte copiato 
(Parlato 2001, 203-206). 
Da quanto si comprende, quindi, ciascun numero di questa catena 
faceva caso a sé: come se ogni ciclo mantenesse un nesso molto 
generico con il bacino di ‘pescaggio’ del materiale, e svolgesse ogni 
volta un programma specifico, secondo indicazioni ed esigenze 
particolari (Donato 1985, 98-99). L’elaborazione di queste gallerie 
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cronache storiche duecentesche e conosce grande successo nel 
corso del Trecento (Petoletti 2006, 339-341; Internullo 2016, 300-
301). I ritratti di uomini celebri, che nell’opera di Vincenzo di 
Beauvais e di Landolfo erano disseminati qua e là, sono qui raccolti 
e ordinati in ordine alfabetico per un totale di oltre 330 biografie 
che si estendono dai tempi dei Greci fino all’epoca moderna.
Le concordanze tematiche e strutturali che legano queste opere 
al progetto di Montegiordano spingono a credere che la scelta di 
commissionare un vastissimo ciclo di personaggi ordinati secondo 
le età del mondo dipendesse dalla volontà d’inserirsi nel solco 
di questa tradizione, espressione culturale delle cerchie baronali 
romane, élite cittadine a cui la famiglia Orsini appartiene a pieno 
titolo. Nel ciclo, gli orientamenti guelfi e antimperiali dell’Orsini, a 
più riprese notati nella scelta dei personaggi (Scalabroni 1988, 64), 
costituiscono certo il tentativo di ‘aggiornare’ il modello mettendo 
in risalto i ‘grandi’ della casata Orsini o dei suoi alleati, come 
Niccolò III e Bonifacio VIII.
Interventi conservativi e restauri
1482 ca.: incendio della residenza Orsini (Infessura fine XV secolo 
[1890], 101) e probabile distruzione del ciclo affrescato.
Documentazione visiva
Leonardo di Besozzo (?), tempera su pergamena (dopo 1433), 
Milano, Collezione Crespi Morbio; disegni (1440-1445 ca.), 
ICG, F.N., ff. 2818-2833; disegno acquarellato, Amsterdam, 
Rijkmuseum, n. 1959.16; disegni acquarellati, New York, 
Metropolitan Museum of Art, nn. 58.105 e 1972.118.10; 
disegno acquarellato, New York, Woodner Collection; disegno 
acquarellato, Ottawa, National Gallery of Canada; disegno 
acquarellato, Melbourne, National Gallery of Victoria; disegno 
acquarellato, Berlino, Kupferstichkabinett; disegni acquarellati 
(inizio XVI secolo), BNF, lat. 9673; disegno acquarellato, Dijon, 
Bibliothèque Municipale, ms. 2949; disegni, BPH, ms. 118; 
disegni, BRT, ms. Varia 102, ff. 9-138.
Fonti e descrizioni
WLS, cod. theol. et phil. 4° 171, ff. 84v-87v; Filarete 1464 ca. 
[1972], I, 261-263; Rucellai 1457 [2013]; BFSM, cod. 63, ff. 
149v-152r; Gelli 1550 [1896], 23; Vasari-Bettarini-Barocchi 1966-
1997, III-1, 108; Baldinucci 1681-1728 [1974-1975], I, 343.
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Ilaria Molteni
personalizzazione: si tratta di cicli strutturati ad hoc, allo scopo 
di aderire il più possibile alle intenzioni del singolo committente e 
incarnare in modo chiaro i messaggi di diversa natura affidati alle 
immagini. Il ciclo di Montegiordano si distingue da tutti gli altri 
per l’eccezionale quantità di personaggi messi in scena, nonché 
per la rigida scansione temporale determinata dallo schema delle 
Età del Mondo (Joannides 1993, 454). 
Va detto tuttavia che a fronte della disarticolazione che marca 
questa anomala ‘catena’, la manifesta radice letteraria comune 
a tutti i cicli permette comunque di riunirli entro i confini di 
un ‘genere’. Oltre al sincretismo che unisce testi e immagini 
negli affreschi, in molti casi è possibile osservare la pressione di 
modelli letterari distinti e riconoscibili. La derivazione da motivi 
letterari classici o medievali non si riduce però mai a una semplice 
trasposizione in immagini di un singolo modello e determina 
invece l’elaborazione di compagini inedite a partire da materiali 
diversi. Si è spesso sottolineato come queste complesse operazioni, 
volte alla formulazione di programmi sempre nuovi e specifici, 
si debbano verosimilmente attribuire a cerchie di intellettuali 
e umanisti vicine ai committenti (Donato 1985); rispetto a tale 
tendenza, il ciclo di Montegiordano non fa eccezione e le sue 
specificità devono essere valutate entro questo quadro. 
Il programma d’insieme del ciclo non si lascia ricondurre a una 
singola fonte letteraria ma sembra dipendere da un ambizioso 
progetto di sistemazione e compilazione elaborato a partire da 
spunti diversi. La principale fonte testuale è stata identificata 
nello Speculum historiale di Vincenzo di Beauvais (Maddalo 
1990, 174-176; Tomasi Velli 1995), vastissima compilazione di 
storia universale in cui si narrano in linea cronologica le vicende 
umane dalla Creazione sino alla metà del Duecento. A giudicare 
dalla Cronaca Crespi – dove si ritrovano 326 dei 335 soggetti di 
cui si ha notizia scritta o visiva – intere sequenze di personaggi 
corrispondono alla successione dei capitoli quale figura nello 
Speculum (ibid.). Tuttavia, se per molti aspetti cruciali il ciclo 
romano collima con l’opera storica di Vincenzo di Beauvais, per 
altri se ne distanzia: in particolare nella scansione cronologica in 
sei età del mondo, che costituisce invece l’ossatura della galleria 
di Uomini illustri a Montegiordano (ibid.; Gagliardo 2002, 36). 
L’impressione è che il ciclo non si limitasse a ‘tradurre’ il vasto 
materiale medievale, ma rispondesse a una sorta di progetto 
storiografico, inedito e audace. La domanda da porre è, quindi, 
quali fossero i contenuti e l’ossatura del programma, e da dove 
scaturissero le sue radici: troppo generico essendo il riferimento 
all’enciclopedia di Vincent de Beauvais.
Non sembra inappropriato chiedersi se la scelta tematica debba 
essere considerata, appunto, generica, o se abbia un legame con 
il contesto specifico in cui il committente si trovava: con la sua 
cultura, e con la cultura della città di cui era uno dei più illustri 
esponenti. E viene quindi a galla, grazie anche a studi molto recenti 
(Modonutti 2013; Internullo 2016, 289-382) un dato preciso, 
cioè che nella Roma trecentesca esisteva una vivace produzione 
cronachistica, dovuta a personaggi di alto livello culturale e 
sociale. Intorno al 1330, Landolfo Colonna aveva composto il 
Breviarium historiarum (ibid., 298-300): un’enciclopedia storica, 
che aveva come modello esplicito l’opera di Vincenzo di Beauvais; 
intesa a riassumere e compilare una molteplicità di auctoritates 
allo scopo di narrare la storia del mondo dalla Creazione fino ai 
tempi moderni, il suo vastissimo arco cronologico è segmentato, 
come il ciclo di Montegiordano, secondo la suddivisione in sei 
età del mondo. L’eredità di Landolfo, la cui morte sancisce 
l’incompiutezza dell’opera, fu raccolta pochi anni dopo dal nipote 
Giovanni Colonna, autore di due opere di genere enciclopedico. 
La prima, il Mare historiarum, ci è pervenuta interrotta all’altezza 
del 1250 (Modonutti 2013; Internullo 2016, 301-304); dedicata 
agli avvenimenti da Adamo ed Eva fino al XIV secolo, scindeva 
però la storia profana da quella ecclesiastica. La seconda opera del 
domenicano, il Liber de viris illustribus, appartiene a un genere 
di taglio prettamente biografico che si diffonde sulla spinta delle 
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1. Santa Maria in Aracoeli,
controfacciata e transetto
sinistro – frammenti affre-
scati
Non riconducibili a un
insieme figurativo, i fram-
menti del transetto potreb-
bero aver avuto un legame
con la tomba d’Acquaspar-
ta (→ 39); dello stesso periodo potrebbe 
essere il frammentario partito decorativo 
rosso, bianco e blu in controfacciata (S.R.).
Bibl.: Atlante II, 35, c.s.
2. Convento di San Clemen-
te, salone – stemmi Caetani
Appaiono sulle tampo-
nature degli oculi nella
parete corta del salone,
tracciati a pennello azzur-
ro. Verosimilmente risal-
gono agli anni di Giaco-
mo Caetani Tommasini,
nipote di Bonifacio viii, cardinale dal 
1295 al 1300, che metteva a giorno la de-
corazione del salone (Romano, in Corpus 
V → 31b) (S.R.).
Bibl.: Romano 2004; Monciatti 2005, 87-88.
3. San Giovanni decollato,
secondo altare a sinistra –
Madonna lactans
Databile all’inizio del Tre-
cento, non lontana dalle
esperienze di Santa Cecilia
(→ 12) (V.G.).
Bibl.: Romano 1992, 503.
4. San Nicola in Car-
cere, sagrestia, pare-




tre quarti e un fram-
mento d’intonaco
con l’impronta di due nimbi raggiati, da 
ricondurre a una serie di figure allineate. 
Distrutta forse all’epoca di Clemente XIII 
(1730-1740), il poco che resta di questa 
decorazione pittorica è certamente da ri-
condurre a un’epoca posteriore a Niccolò 
III (1277-1280); la tessitura cromatica di 
forte plasticità induce a ipotizzare uno sci-
volamento in avanti, verso gli affreschi con 
le Storie della vita di santa Caterina prove-
nienti da Sant’Agnese fuori le mura (→ 14) 
o la Madonna in trono al Tempio di Romolo
(→ 19), fino a quelli di San Sisto Vecchio
(→ 54) (F.R.M.).
Bibl.: Palombi 2006, 77 nota 73, figg. 19,2, 
29,2; Moretti, in Atlante II, 54, c.s.
5. San Marcello al Corso,
dalla zona del transetto e
dell’abside della chiesa in-
feriore – frammenti affre-
scati con aureole raggiate,
fondi azzurri ed elementi
decorativi
Oltre ai motivi delle au-
reole, si intravvede il
frammento di un volto. Apparentemente 
trecenteschi, i decori sono verosimilmen-
te da legare alla fase costruttiva della zona 
presbiteriale e dell’abside, svoltasi sotto 
Clemente V (1305-1314) (D.S.).
Bibl.: Episcopo 2003, 115-118; Valentini, 
in Atlante II, 1, c.s.
6. Pinacoteca Vaticana, depositi
(da Santa Bonosa) – santo martire
Il pannello staccato è ridotto a
meno della metà della figura.
Probabilmente in origine del
primo quarto del Trecento,
dato erroneamente come pro-
veniente da San Nicola in Car-
cere (D.S.).
Bibl.: Volbach 1979, 41.
7. San Gregorio al Celio,
cappella Salviati, parete
sinistra – Madonna col
Bambino
Staccata e di ignota
provenienza, fu cir-
condata dagli angeli di
Giovan Battista Ricci
da Novara in occasione
del Giubileo del 1600. Ritenuta immagine 
miracolosa per aver ‘parlato’ a Gregorio 
Magno, la sua facies attuale è compatibi-
le con una datazione alla prima metà del 
Trecento (D.S.).
Bibl.: Pedrocchi 1995, 61.
8. San Benedetto in
Piscinula, abside –
Madonna col Bambino





è quasi ovunque per-
sa, e il volto della Vergine è rifatto. Proba-
bilmente in origine della prima metà del 
Trecento (D.S.).
Bibl.: Gigli 2008, 341-342.
9. San Saba – Madon-
na col Bambino tra





cato e situato negli
alloggi conventuali,
si trovava originariamente sul muro, oggi 
esterno, al di sopra della cosiddetta IV na-
vata; di qualità mediocre, molto rovinato, 
databile alla prima metà del Trecento, se-
gnala che la parete in questione era origina-
riamente parte di un ambiente conventuale, 
costruito al di sopra della navata (G.B.).
Bibl.: Romano 1992, 503.
10. Santa Maria in
Aracoeli – Madonna
col Bambino





tura. Quasi nulla è
rimasto leggibile dopo varie fasi di vistosi 
rifacimenti: un po’ meglio conservata la 
parte superiore con il drappo. In origine 
probabilmente della prima metà del Tre-
cento (D.S.).
Bibl.: Atlante II, 35, c.s.
11. Santa Maria dei
Ferrari – Madonna
in trono col Bambi-
no tra due santi e
donatori (?)
Scoperto nel 1895
e oggi perduto, questo dipinto si trovava 
nell’abside di una chiesa identificata come 
Santa Maria dei Ferrari. Può essere accosta-
ta ai dipinti dell’emiciclo absidale di Santa 
Passera (→ 77) o dei Santi Quattro Coro-
nati (→ 78) e datata alla prima metà del 
Trecento (G.B.).
Bibl.: Bordi 2017.
12. San Pietro in Vin-
coli, antisacrestia –
Volto di Cristo
Il muro è retrostan-
te il monumento
di Giulio II. Forte-
mente lacunoso e
ridipinto, si accosta ai pannelli della parete 
laterale dei Santi Quattro Coronati (→ 78),
con cronologia mediotrecentesca (D.S.).
Bibl.: Strinati 2003a.
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13. Santa Prassede – 
Madonna col Bambino
Il pannello è oggi 
incorniciato in una 
cornice marmorea, 
ovviamente più tar-
da. I caratteri stilistici 
suggeriscono una data-
zione attorno alla metà 
del Trecento (G.B.).
Bibl.: Atlante I → 28, 297, 302.
14. Santi Vincenzo 
e Anastasio a Trevi 
– Madonna col 
Bambino
Molto rovinata e 
ridipinta. Proba-
bilmente in origi-
ne della seconda 
metà del Trecento 
(D.S.).
Bibl.: Romano 1992, 277-278, 297-299.
15. Madonna dei 
Monti – Crocifis-
sione tra i due Gio-
vanni
Il piccolo affresco 
è staccato e mura-
to in un’edicola del 
transetto destro. 
Molto danneggiata, 
forse vicina a quella 
di Santa Maria No-
va, (→ 83), è situabile al terzo quarto 
del Trecento (D.S.).
Bibl.: Cirulli 2011, 825-826.
16. Palazzo della 
Sapienza (da San 
Salvatore in Ther-
mis) – figura d’an-
gelo e San Giuliano
La frammentaria 
e quasi illeggibile 
figura d’angelo 
proviene dal la 
cappella sinistra, 
ed era forse ancora trecentesca; il San 
Giuliano esula invece verosimilmente 
dai termini cronologici di questo vo-
lume (D.S.).
Bibl.: San Salvatore in Thermis 2012, 
80-81.
17. Edicola nelle 




l’affresco è ormai 
quasi del tutto sva-
nito (D.S.).
Bibl.: Cambedda, 
in Cardilli 1990, 84.
18. Ministero della Giusti-
zia, ‘case di San Paolo alla 
Regola’, ‘Cappella di San 
Paolo’ – San Giacomo
Oltre ad alcuni frammenti 
di un fregio, il cui soggetto 
appare ormai indecifrabile, 
e presumibilmente più tar-
do, si conserva una figura 
di santo stante, estremamente rovinata, 
ma verosimilmente trecentesca (W.A.).
Bibl.: Angelelli 2014, 437.




– la decorazione 
pit tor ica  del 
Carcer-Tullianum
Sulle pareti sud e est del Carcer, ci so-
no resti pittorici su più di uno strato. 
Appaiono forse primo trecenteschi gli 
avanzi di una Madonna della Misericor-
dia (si sono salvati una serie di piccoli 
volti dei fedeli raccolti sotto il manto) 
e sparsi frammenti dell’aggiornamento 
trecentesco del pannello attiguo, origi-
nariamente di XI secolo, rappresentan-
te Pietro e Paolo in trono, incoronati da 
due angeli, con al centro una sorta di 
città turrita. Sull’altra parete, un Cristo 
molto restaurato che abbraccia un san 
Pietro, probabilmente tardo trecente-
sco (G.B.).
Bibl.: Atlante II, 33, c.s.
20. Santa Maria 
del Pianto, altar 
maggiore – Ma-
donna lactans 
P r o v e n i e n t e 
forse da un’edi-
cola del portico 
d’Ottavia, è sta-
ta trasferita in-
torno al 1546 nella chiesa di San Salva-
tore in Cacaberis, poi nel 1612 nella 
chiesa attuale (Panciroli 1625, 746). 
Tre o quattrocentesca, è stata recente-
mente fortemente ridipinta (V.G.).
Bibl.: Romano 1992, 503; Serra 2012.
21. Muri di cinta degli 
Ospedali britannico e 
dell’Angelo – fram-
menti affrescati
Il frammento con 
una testa, probabil-
mente di Angelo, in 
una nicchia del mu-
ro di cinta dell’O-
spedale britannico su via di San Ste-
fano Rotondo e la testa di Arcangelo 
(?) con cornici cosmatesche, sul portico 
dell’Ospedale dell’Angelo, sono quasi 
ingiudicabili. La recente datazione del 
portico alla fine del Trecento (Gan-
dolfo c.s.) obbliga a datare il secondo 
frammento successivamente a questa 
data (W.A.). 
Bibl.: Angelelli c.s.
22. Ospedale del 
Salvatore, cap-
pella – affreschi 
perduti
Gli affreschi – 
Crocifissione, 
Compianto e Resurrezione – noti da 
una descrizione di Adinolfi (1857, 82) 
e dall’incisione di Rohault de Fleury 
(1877, I, 302; Id. 1877, II, pl. LXIV) 
possono forse essere avvicinati al super-
stite pannello all’interno dell’Ospedale 
(→ 104) e al frammento ancora esisten-
te nel portico (→ lista 21) (W.A.).
Bibl.: Angelelli c.s.
23. Santi Cosma e 
Damiano, cappella 
del Crocifisso – Vol-
to Santo di Lucca
Staccato dalla chiesa 
inferiore nel 1637, 
fu allora fortemente 
ridipinto. Il Fran-
ciotti (1613) vedeva 
un «menestrello» nella piccola figura 
inginocchiata in basso a sinistra, oggi 
quasi del tutto scomparsa. Il dipin-
to originario si accosta ai pannelli di 
Sant’Agnese (→ 105) e della Casina del 
Bessarione (→ 109), attorno al 1400 
(G.B.).
Bibl.: Martinelli 2011-2012, 263-266 n. 
9; Atlante II, 27-28, c.s.
24. San Silvestro 
in Capite, sopra 
la porta dell’Uf-
ficio del parroco 
– Madonna
Questa  Ma-
donna, del tipo 
dell’advocata, è databile al primo quar-
to del XV secolo, vicino al gruppo che 
mostra affinità con Taddeo di Bartolo 
(→ 99) (S.R.).
Bibl.: Kane 2005.
25. San Giacomo in Au-
gusta – Madonna
Lo strato pittorico è 
talmente compromesso 
dalle ridipinture da ren-
dere quasi impossibile 
il giudizio. É probabile 
che la cronologia si atte-
sti al primo Quattrocen-
to, accanto al gruppo affine a Taddeo 
di Bartolo (S.R.).
Bibl.: Romano 1992, 503; Roma 2012, 
244-245.
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26. Scala Santa, Cappel-
la del Sacramento – Ma-
donna col Bambino
Oggi non più rintrac-
ciabile, è stata pubbli-
cata da Lauer (1911,
321-322) che la datava
al quindicesimo secolo;
la cronologia può ov-
viamente essere ristretta all’inizio del 
secolo (V.G.).
Bibl.: Bertini Calosso 1920, 207, fig. 38; 
Romano 1992, 503.
27. Santa Maria in
Trastevere, parete de-




dipinta e dorata, era
probabilmente una
più ampia raffigura-
zione di Madonna assisa in un trono 
di cui sopravvive parte del dossale con 
decorazioni floreali in finto marmo. 
La parte più leggibile è il volto del 
Bambino. Accostabile ai pannelli del 
convento di Sant’Agnese fuori le mura 
(→ 105) e alla Vergine e santi della Ma-
donna dei Monti (→ 97), nel corso del 
primo quarto del Quattrocento (D.S.).










raggiatura del fondo presumibilmen-
te del tutto rifatta o inventata. Non 
lontana dall’altra Vergine in trono 
dell’Ospedale dell’Angelo (→ 104) e 
dal frammento di Santa Maria in Tra-
stevere (→ lista 27), sconfina forse già 
nel secondo quarto del Quattrocento 
(D.S.).
Bibl.: Atlante I → 14, 170, 175.
29. San Lorenzo in Da-
maso, chiesa inferiore
– Quattro pannelli con
figure di santi
I pannelli affrescati si
trovano sul lato me-
ridionale del pilastro
fra navata centrale e
navata meridionale.
Le figure sono tutte acefale, e prive 
anche della parte inferiore della figura. 
Nell’ordine di stesura degli intonaci, ab-
biamo per primo un San Michele Ar-
cangelo acefalo; poi un santo vescovo; 
un sant’Antonio abate; e infine un san 
Francesco che si indica la ferita al fian-
co, ai suoi piedi una piccola donatrice 
inginocchiata, secondo Toscano (2009, 
180) una monaca o una ‘bizzoca’. La
cronologia dei quattro pannelli si scan-
disce presumibilmente tra fine Trecento 
e prima metà del Quattrocento (G.B.).









santi Anna e Gioacchino (?). Provenien-
te dalla chiesa di Santa Caterina ad sta-
tuam (demolita tra 1657 e 1667), forse 
della prima metà del Quattrocento 
(D.S.).
Bibl.: Spina 2016, 81-82 cat. 29.
31. San Giovanni in La-
terano, cappellina a fian-
co della Sagrestia dei




te rovinato e ridipinto,
certo a più riprese, risale











situabile nel corso del secondo quarto 
del XV secolo (D.S.).
Bibl.: Celani 1911, 11-12; Panetta-Cec-
carelli 2009, 57-58.










Opere conosciute (Romano 1992, 503) 
ma non rintracciabili o impossibili da 
vedere: 
- Madonna col Bambino – Santa Marta,
Collegio Romano
- Madonna col Bambino – Trinità dei
Pellegrini
Opere presumibilmente oltre i limiti 
cronologici del volume:
- Madonna delle Grazie – Santa Maria
in Cosmedin, cappella De Rossi.
- Madonna col Bambino – Santa Maria
della Scala, altare del transetto sini-
stro.
- Madonna col Bambino – Santa Maria
del Popolo, sagrestia.
- Madonna col Bambino – San Patrizio,
abside destra.
- Madonna di Loreto – San Pellegrino
in Naumachia.
- Frammenti affrescati con pescatore
e cavallo – case di San Paolino alla
Regola.
- Madonna col Bambino – Santa Maria
in Trivio.
- Madonna col Bambino – Santa Ma-
ria in Vallicella, sotto la Madonna di
Rubens.








dell’hospedale di S. Giovanni in Laterano. Pitture in S. Giacomo 
al Coliseo. Pitture della chiesa di S. Urbano alla Caffarella (1635 
ca.)
- Barb. lat. 4409
Domenico Castelli, Prospetti e piante di tutti gli edificii eretti, 
sì dentro, come fuori di Roma (XVII secolo)
- Barb. lat. 4410
Altaria, sepulcra, vetera monumenta, quae olim in templo vel 
atrio Vaticano extabant, nunc in cryptis Vaticanis aut reposita 
aut delineata reperiuntur (XVII secolo) 
- Barb. lat. 4423
Copie di pitture antiche (1672) 
- Barb. lat. 5276




Alfonso Ciacconio (1570 ca.) 
- Chig. I.VI.204 
- Chig. I.VI.205 
- Chig. O.VII.141
Benedetto Mellini, Saggio della Roma descritto da Benedetto 
Millino, Piazza e chiesa del Popolo (1655-1667)
- ms. Arch. Bibl. 72, p. 57 [63], Armario IX, Ordo I, n. 2 [poi 
549]
- Pantheon, I-17, ff. 29-31 (1669); f. 33 (1670); f. 216 (1625); f. 
295 (1660, con notizia relativa al 1625) 
Giovanni Carlo Valloni, Breve Narrativa della Basilica di Santa 
Maria ad Martires detta la Rotonda, Cappella Papale Collegiata 
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- Sala Cons. MSS (rosso) 405
Giacomo Grimaldi (1603)
- Sant’Angelo in Pescheria, II-8 
- S. Maria in Via Lata, V.13 
- S. Maria in Via Lata, cass. 317
- Urb. lat. 1078 
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et S.R.E. cardinalium, ab initio nascentis Ecclesiae usque ad 
Clementem IX... M. Alphonso Ciaconio... & aliorum opera 
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in qua, ristampa anastatica dell’edizione del 1845-1847 (a cura 
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Adae de Usk, Chronicon, edited with a translation and notes by 
Sir Edward Maunde Thompson, London 1904
Aicher 1673
Otto Aicher, Theatrum Funebre, exhibens per varias scenas 
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Ecclesiarum Romanae Urbis Collectae (1591-1610 ca.) 
- G33 
Francesco Del Sodo, Compendio delle Chiese con le loro 
fondazioni, consecrationi e titoli di Cardinali, delle parochie 
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di Tutti li luoghi pij di Roma (1575)
- T9, vol. 28
Inventario Bianchini della Collezione Dal Pozzo (1740-1746)
- T75, parte 2
Giuseppe Bianchini, Memorie spettanti alla Bas. Liberiana e 
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Bibbia d’Angiò (1340 ca.)
- Vat. lat. 8039, parte B.1
Note della chiesa di San Iacomo al Colosseo (XVIII secolo)
- Vat. lat. 8252, parte I
Francesco Gualdi, appunti per il trattato Delle memorie 
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- Vat. lat. 10577
Henry Stevenson, Schedae ad picturas ecclesiarum pertinentes 
(fine del XIX secolo) 
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Nikolaus Muffels, Descrizione della città di Roma nel 1452, 
Bologna 1999
Muratori 1773-1780
Lodovico Antonio Muratori, Antiquitates Italicae medii aevi, 
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Le Pogge (Poggio Bracciolini), Les ruines de Rome. De Varietate 
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Castellini, Raffaele, mosaicista, 312, 313
Castiglione, Branda (da), cardinale, 18, 27, 28, 
29, 382, 386, 420, 421, 427
Castracani, Castruccio, 21
Caterina d’Alessandria, santa, 81, 86, 108, 110, 
111, 115, 127, 130, 239, 275, 298, 299, 306, 
322, 323, 324, 326, 337, 338, 380, 393, 419, 
421, 422, 423, 424, 433
Caterina da Siena, santa, 18, 25, 265, 347, 349
Catilina [Catelina], 426
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Cencio Camerario → Onorio III, papa
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Cerroni, famiglia, 21, 31
Cerroni, Oddone, 37, 38
Cesari, Giuseppe, detto il Cavalier d’Arpino, 44
Chiara, santa, 61, 359
Chibel, Bartolomeo, mosaicista, 313
Chibel, Guglielmo, mosaicista, 312
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Ciriaco d’Ancona (Ciriaco Pizzicolli), 407
Ciro, santo, 202, 321
Ciro, 426
Claudio, imperatore, 329, 426
Clemente I, papa, 284, 375, 385, 390
Clemente III, papa, 115
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Clemente VIII, papa, 61, 285, 332
Clemente IX, papa, 125
Clemente X, papa, 125, 126, 224
Clemente XI, papa, 385
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Clemente XIII, papa, 433




Clori, Prospero, pittore, 256, 259
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Colonna, Girolamo, cardinale, 150, 152
Colonna, Landolfo, chierico, 21, 29, 33, 431
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‘Lello’, pittore, 20, 32, 216, 230, 271, 274, 290, 
293, 301, 292, 302, 303, 306, 307, 308, 309, 
313, 315, 317, 325
Lemobia → Plautilla, devota
Leonardo di Noblac, santo, 104, 105, 106, 342, 
373, 381, 426
Leonardo da Besozzo, 28, 35
Leonardo da Pistoia, pittore, 333
Leonardo da Vinci, 256
Leone I (Magno), papa, 204, 206, 327, 426
Leone II, papa, 42, 204
Leone III, papa, 104, 204, 236, 239
Leone IV, papa, 39, 204, 284
Leone X, papa, 330
Leone XII, papa, 56, 126, 312
Liberio, papa, 27, 139, 140, 143, 146, 151, 414, 
417
Licurgo, 426
Limbourg, Pol, Johannequin e Hermant, 29
Livio, 33, 426
Lo Bianco, Anna, 161, 309
Longhi, Martino, 137
Longino, centurione, 272, 331
Lorenzetti, Ambrogio, 33
Lorenzetti, Pietro, 300, 321, 330, 342
Lorenzo, santo, 72, 73, 74, 76, 77, 79, 86, 107, 
113, 161, 239, 244, 275, 281, 290, 322, 327, 
337, 359, 376, 393, 426
Loschi, Antonio, 24
Luca, evangelista, 130, 147, 150, 185, 268, 281, 
310, 313, 360, 398, 411, 412, 421
Luca di Tommè, 330
Lucano, 426
Lucia, santa, 37, 38, 70, 127, 130, 183
Lucillus, cieco, 74
Lucio II, papa, 300
Lucio Cecilio Metello, 426
Lucio Cornelio Silla, 426
Lucio Emilio Paolo, 426
Lucio Papirio Cursore, 426
Lucrezia, 426
Ludovico di Savoia, senatore romano, 255
Ludovico di Tolosa, santo, 61. 302, 303, 308, 
309
Ludovico il Bavaro, imperatore, 21, 29, 32, 
284, 313
Luscino, Gaio Fabrizio, 426
Maconi, Stefano, 349
Maddalena, 24, 33, 254, 272, 275, 284, 298, 299, 
331, 360, 375, 419
Maderno, Carlo, 259, 316, 378
Maestro Caldora, 383
Maestro del Codice di San Giorgio, 233
Maestro del Farneto, 66
Maestro del trittico Brancaccio, 391, 393
Maestro del trittico Stefaneschi, 285
Maestro dell’Annunciazione de Frías, 374, 384
Maestro della Cattura, 64
Maestro delle Palazze, 112
Maestro d’Isacco, 19, 66, 90, 91, 112, 132, 134, 
148
Maestro di san Francesco, 68
Maestro di San Saba, 183, 186, 190
Maestro di santa Cecilia, 112
Maestro di Velletri, 26, 357, 366, 375, 377, 388, 
390, 393
Maestro Fissiraga (o della tomba Fissiraga), 244
Magalotti, Maura, badessa, 91
Maglione, Ferrante, 391
Magnanelli, famiglia, 412
Magnoni (o Mannoni), Carlo, pittore, 57, 59
Maître de Sainte-Benoite d’Origny, 97
Majoli, Clemente, pittore, 161
Malabranca, Latino, cardinale, 194
Malatesta, Pandolfo III, 401
Manenti, Orazio, 250, 251, 260, 261
Maometto, 426
Marabeschi, famiglia, 167
Mancinelli, Fabrizio, 238, 239, 240
Manlio Torquato, 426
Marcello, Marco Claudio, 426
Marco, Evangelista, 281, 310, 312, 398, 421
Marco Aurelio, imperatore, 426
Marco Curzio, 426
Margherita, santa, 127, 130, 275, 276, 328, 380
Marini, Filippo, mosaicista, 146, 157
Marini, Giuseppe, architetto, 147
Mario, 426
Marmenia, santa, 34, 393
Marroni, Cristoforo, cardinale, 340, 342
Marsicola, Clemente, 424
Martinelli, Niccolò, detto il Trometti, 378, 379
Martini, Simone, 225, 303, 309, 330, 331, 408
Martino, abate, 94, 100, 102, 103, 107
Martino, martire, 234
Martino IV, papa, 88
Martino V, papa, 13, 23, 24, 25, 27, 28, 29, 34, 
151, 284, 365, 382, 395, 396, 401, 403, 410, 
413, 415, 416, 417, 421, 423, 424, 427
Martino di Tours, santo, 25, 415, 416, 417
Martinucci, Filippo, 332
Marziali, Mariano, restauratore, 379
Masaccio (Tommaso di ser Giovanni di Mone 
Cassai), 13, 27, 28, 35, 151, 413, 414, 415, 
416, 417, 422, 423
Maso di Banco, 327
Masolino da Panicale (Tommaso di Cristoforo 
Fini), 13, 18, 28, 29, 35, 151, 260, 382, 396, 
403, 414, 415, 416, 417, 418, 422, 423, 424, 
425, 426, 427
Massaghi, Giovanni, pittore, 79
Massari, Silvia, restauratrice, 379
Massenzio, imperatore, 108, 110
Massimiliano Daia, imperatore, 324
Massimino, imperatore, 426
Massimo, martire, 329
Massimo, Quinto Fabio Verrucoso, 426
Massinissa, 426
Matera, Francesca, restauratrice, 325
Matteo, Evangelista, 20, 49,50, 55, 80, 86, 147, 
148, 151, 196, 211, 214, 216, 281, 282, 292, 
310, 312, 324, 398, 421
Matteo d’Acquasparta, cardinale, 123, 125, 169, 
206, 214, 224, 231
Mattei, Alessandro, cardinale, 191
Matteucci, Carlo, restauratore, 334
Mattia, apostolo, 49, 50, 55, 116, 121, 124, 125, 
126, 137, 142, 143, 150, 151, 200, 201, 282, 
415, 416
Mattia, Romualdo, restauratore, 259
Matusalemme, 425
Mauro, santo, 306
Mazzeschi, Doretta, restauratrice, 379
Medici, Alessandro de’, cardinale, 178
Medici, Cosimo de’, 29, 403
Melchiorre, 373
Meli, Bernardo, architetto, 92
Melozzo da Forlì, 185
Menandro, 426
Menconi, Federica, restauratrice, 233
Menelao, 426
Metello, Lucio Cecilio, 426
Michele, arcangelo, 49, 58, 66, 70, 78, 81, 86, 
91, 116, 202, 236, 239, 240, 270, 271, 291, 
292, 338, 360, 362, 365, 372, 381, 391, 392, 
410, 411, 435
Michiel, Giovanni, cardinale, 387
Micozzi, Giovanni, restauratore, 206
Mida, 426
Milo di Crotone, 426
Minosse, 426
Mitridate, 426




Mosè, profeta, 80, 298, 426
Muccetti, Ottorino, restauratore, 259
Muñoz, Antonio, 39, 43, 68, 70, 161, 192, 207, 
216, 217, 276, 323, 324, 325, 360, 361, 376, 
387




Negro, Angela, 292, 293, 317
Nelli, Ottaviano, 370, 391
Neri di Bicci, 396
Nerone, 426
Nesselrath, Arnold, 126,130, 135, 334
Niccolò I, papa, 132, 284
Niccolò III, papa, 16, 38, 54, 79, 98, 157, 170, 
177, 224, 426, 431, 433
Niccolò IV, papa, 15, 16, 27, 31, 42, 49, 50, 
53, 54, 55, 56, 57, 58, 59, 61, 63, 64, 66, 68, 
116, 119, 121, 122, 123, 124, 130, 131, 132, 
135, 137, 148, 149, 150, 151, 154, 164, 214, 
214, 417
Niccolò V, antipapa, 21, 313
Niccolò V, papa, 24, 238, 248, 260, 288, 350
Niccolò da Prato, cardinale, 194, 330
Nicola, santo, 64, 66, 154, 234, 275, 326, 334
Nimrod, 426
Nino, 426
Nisi, Simona, restauratrice, 319
Nisio, Nicola, restauratore, 330
Noè, 81, 426





Oderisi da Gubbi, 242
Olivi, Pietro di Giovanni, francescano, 214
Omero, 426
Onofrio, santo eremita, 113, 328, 353
Onofrio di Giovanni di Massio
Onorio I, papa, 38
Onorio III, papa (Cencio Camerario), 38, 48, 
77, 78, 106, 149, 150, 265, 291, 318
Onorio IV, papa, 61, 88, 154, 188, 298, 299
Orazio ‘Satirus’, 426
Orcagna, Andrea di Cione, 251, 260, 342
Orfeo, 426
Origene, 426
Orlandi, Augusto, restauratore, 380
Ormont, Umberto d’, arcivescovo, 230, 307
Orosio, Paolo, storico, 62, 426
Orrù, Marcella, 135
Orsini, famiglia, 29, 32, 61, 157, 177, 178, 194, 
244, 295, 296, 297, 330, 425, 426, 431
Orsini, Andrea, 330
Orsini, Francesco Napoleone, cardinale, 17, 38
Orsini, Fulvio, 208, 211
Orsini, Gian Gaetano → Niccolò III
Orsini, Giordano, cardinale, 21, 28, 29, 32, 426
Orsini, Matteo, cardinale domenicano, 194
Orsini, Matteo Rosso, cardinale francescano, 
208, 211
Orsini, Napoleone, cardinale, 64
Orsini, Niccolò, priore gerosolimitano, 392
Orsola, santa, 337
Osea, 426
Ottaviano Augusto, 62, 426
Ottone III, imperatore, 20, 21
Ovidio, 426
Paganelli, Bernardo → Eugenio III
Palesi, Pietro, 151
Palmaroli, Pietro, restauratore, 424
Pamphilj, famiglia, 48
Pantaleo, santo, 323
Pantone, Luca Vincenzo, restauratore, 233, 367
Paola, 116, 123
Paolo, apostolo, 18, 22, 23, 49, 50, 54, 57, 70, 80, 
81, 86, 116, 117, 119, 125, 131, 137, 140, 141, 
148, 150, 151, 167, 169, 171, 175, 179, 198, 
204, 234, 236, 239, 264, 267, 275, 281, 282, 
284, 294, 295, 297, 298, 310, 312, 313, 315, 
322, 324, 332, 333, 334, 337, 338, 339, 344, 
345, 346, 347, 360, 386, 393, 415, 416, 434
Paolo II, papa, 185, 218, 260
Paolo III, papa, 188
Paolo V, papa, 259, 288
Paradisi, Domenico, 91
Paraventi da Todi, Francesco, penitenziere, 214
Paride, 426
Partino da Montefiore, Gentile, cardinale, 214
Pasquale I, papa, 85, 87
Pasquale II, papa, 185, 323, 324
(Fra) Pasquale, scultore, 214
Paulus, pittore, 72, 76, 79
Pazzini, Norberto, pittore, 259, 262
Pecham, John, 214
Pedocchi, Marcello, restauratore, 379
Pelagalli, Leonida, restauratore, 297
Pelagio I, papa, 73
Pelagio II, papa, 285
Pellegrino (Peregrinus), santo, 238, 239, 327
Pelliccioli, Mauro, restauratore, 424
Peregrosso, Pietro, cardinale, 42, 43
Perez Gudiel, Gonzalo, cardinale, 13, 15, 124, 




Petrarca, Francesco, 21, 27, 32, 33, 427
Petruccioli, Cola, 26
Petrus Guictonis, pittore, 299
Piero di Puccio, 26
Piersanti, Venanzio Filippo, monsignore, 391, 
392, 393
Pietrangeli, Carlo, 56
Pietro, apostolo, 18, 22, 23, 40, 42, 49, 50, 54, 
55, 56, 58, 64, 80, 81, 86, 113, 116, 119, 122, 
124, 125, 131, 134, 137, 142, 146, 147, 150, 
157, 164, 167, 169, 171, 175, 176, 178, 179, 
181, 204, 227, 234, 235, 239, 247, 250, 251, 
252, 253, 259, 260, 268, 272, 275, 281, 282, 
284, 285, 286, 294, 295, 297, 298, 310, 311, 
313, 315, 322, 324, 332, 333, 334, 337, 338, 
339, 344, 345, 360, 375, 376, 386, 393, 415, 
416, 423, 434
Pietro d’Anagni, santo, 309
Pietro da Morrone → Celestino V




Pietro Martire, santo, 347
Pigazzini, Luigi, restauratore, 211, 280
Pileri, Giuseppe, pittore, 79
Pileri da Rieti, Giovanni, pittore, 333, 334
Pindaro, 426
Pinelli, Achille, pittore, 234
Pinelli, Bartolomeo, 235
Pinelli, Domenico, cardinale, 126
Pinturicchio (Bernardino di Betto Betti), 185
Pio II, papa, 185
Pio IV, papa, 59, 207, 399
Pio V, papa, 399
Pio IX, papa, 108, 113, 126, 181, 232, 332, 
346, 409
Pio XI, papa, 126
Pipino, 426
Piranesi, Giovanni Battista, 72
Pirro, 426
Pisanello (Antonio Pisano), 28, 252, 401, 403, 









Plautilla (Lemobia), devota, 282, 284
Plinio, 426
Plutarco, 426
Poggiali, Giulio Vito, restauratore, 319







Ponziano, santo, 239, 375, 390
Porfirio, generale, 108, 111, 426
Poro, 426
Porro, famiglia, 426
Prassede, santa, 202, 239
Priamo, 426
Prisciano, 426
Priuli, Lorenzo, doge, 260






Provenzali, Marcello, 250, 252, 259
Pseudo-Agostino, 123
Publicola, Publio Valerio, 426
Pudenziana, santa, 202, 239
Pugliesi da Prato, Guelfo, senatore romano, 412
Pungileoni, Luigi, 400




Raffaelli, Carla, restauratrice, 303
Raffaeli, Giacomo, mosaicista, 312, 315
Raimondo da Capua, 25, 349
Colonna, Sciarra, 21
Colonna, Stefano (il Vecchio), 33
Colonna da Tivoli, Giovanni, 121
Concordia, santa, 327
Condulmer, Francesco, cardinale, 386
Condulmer, Gabriele → Eugenio IV
Consoni, Nicola, direttore dello Studio Vaticano 
del mosaico, 51, 56
Contardi, Bruno, 224
Conti, Stefano, cardinale, 38, 98
Conxolus, 78, 98, 115, , 155, 292, 306, 307, 317
Coppola, Rosanna, restauratrice, 379
Cornelio, papa, 234
Cornini, Guido, 151




Cottafavi, Gaetano, incisore, 312
Crescentius, cieco, 74
Crisanti, Ermete, restauratore, 207
Crisogono, santo, 155
Cristoforo, santo, 86, 291, 292, 293, 338, 419
Crisolora, Manuele, 24, 34
Crucianelli, Alfonso, restauratore, 203
Cursore, Lucio Papirio, 426
Daddi, Bernardo, 23, 327
Daniele, profeta, 281, 426
Dario, 426
Davide, profeta, 80, 268, 426
D’Alessandro, Lorenza, restauratrice, 334
De Angelis, Gabriele, parroco, 366
De Beylié, generale, 38
De Brion, Simon → Martino IV, papa
Decentia, santa, 327
Decio, imperatore, 73, 74, 107, 290, 426
De Corvinis, Lorenzo di Egidio, 342
De Felicibus, Ceccolo, 167
De Lucijs, Mancino (Laurentius Petri Ominia 
Sancti), 342
Deguilleville, Guillaume, 97
De Grimoard, Guillaume → Urbano V
De Hollanda, Francisco, 98
De Luca, Maurizio, 135
De Morra, Pietro, cardinale, 387
De Usk, Adam. 24, 34
De Prai, Pietro, restauratore, 286
Del Papa, Giovanni, abate, 396
Del Vaga, Perino, 115
De Waal, Anton, monsignore, 219, 238
Delphina (o Delphia), santa, 373 
Dell’Era, Maria, 296, 297
Della Marca, Iacopo, santo, 68
Della Porta, Ardicino, cardinale, 28, 395
Della Porta, Roberto, restauratore, 357
Della Rovere, Domenico, cardinale, 185
Della Scala, famiglia, 21
Democrito, 426
Demofonte, 426
Deodato (Deodatus) di Cosma, 212
De Vecchis, Nicola, mosaicista, 312
Deucalione, 426
Di Cantimprè, Tommaso, 96, 97
Di Sante, Assunta, 250
Didone, 426








Domenici, U. Restauratore, 371, 372
Domenico, santo, 54, 198, 265, 329, 330, 347
Domiziano, imperatore, 426
Donatello (Donato di Niccolò di Betto Bardi), 
24, 34
Donato, pittore, 299
D’Orazio, Maria Pia, 303, 379
Doria-Pamphilj, famiglia, 48, 231
Doria-Pamphilj, Filippo Andrea V Doria, 
principe, 234
Draghi, Andreina, 207, 244, 278, 325
Drei, Benedetto, muratore, 204, 206, 259
Duccio di Buoninsegna, 157, 330
Durand, Guillaume, 15, 155, 193, 194, 198
Durand, Guillaume il Giovane, 198, 201, 202, 
224, 240
Eckersberg, Christoffer Wilhelm, 68
Eclissi, Antonio, 23, 72, 73, 74, 75, 75, 76, 77, 
79, 101, 104, 105, 106, 107, 176, 177, 178, 
181, 202, 236, 238, 239, 321, 344, 345, 346, 
362, 365
Edoardo, pricipe di Gallia, 426
Egidi, Gabriele, antiquario, 170
Egisippo, 426
Elena, imperatrice e santa, 294, 301
Elena, moglie di Agamennone, 426
Elia, cistercense (?), 107







Enrico di Sassonia, conte, 72, 74, 75, 76, 77, 78
Enrico II, imperatore, 77







Este, Alberto d’, 62
Ettore, 426
Eudossia, imperatrice, 73, 76, 77
Eufrate, fiume, 49
Eugenio III, papa, 99, 107, 137
Eugenio IV, papa, 25, 28, 34, 64, 340, , 380, 









Eusebio, papa, 239, 425, 426
Eusebio da Cesarea, 178, 179
Eustachio, santo, 347, 375
Eustochio, 116, 123
Eutropio, storico, 62
Eva, 329, 330, 425
Eyck, Barthélemy d’
Eyck, Jan Van, 423, 426
Ezechiele, 426
Fabi, Girolamo, nobile romano, 412
Fabio Massimo, 426
Facio, Bartolomeo, 27, 395, 401, 403
Falcucci, Claudio, 367
Fantuzzi, Francesco, mosaicista, 146
Faustina, imperatrice, 108, 419
Federico I Barbarossa, imperatore, 426
Federico II, imperatore, 210
Federico II, re d’Aragona, 209
Federico d’Austria, 284
Felice, papa, 234
Felice III, papa, 395
Felice IV, papa, 395
Felici, famiglia, 134, 165, 167, 372, 375, 390
Felici, Angelozza, 167
Fesch, Joseph, cardinale, 415
Fieschi, famiglia, 77, 78, 198
Fieschi, Guglielmo, cardinale, 198
Filemone, 426
Filippo, re di Macedonia, 426
Filippo, apostolo, 49, 80, 86, 282, 327
Filippo il Bello, re di Francia, 147
Filippus, pittore, 72, 76, 79
Filone d’Alessandria, 426
Flacco, Marco Fulvio, 426
Flavio Giuseppe, 426
Foca, imperatore, 426
Fonseca, Pietro, cardinale, 387




Francesco, santo, 25, 48, 49, 50, 54, 56, 58, 61, 
62, 67, 68, 80, 86, 116, 119, 122, 126, 130, 134, 
148, 152, 154, 162, 164, 166, 195, 202, 214, 
216, 217, 234, 284, 308, 309, 338, 359, 435
Francesco da Fiano, Francesco, 24
Franchini, Silvana, restauratrice, 269, 349
Frédol, Bérénger, cardinale, 147
Frenguelli, Leonardo, restauratore, 396
Frenguelli, Pasquale, restauratore, 396
Fuga, Ferdinando, 126, 137, 146, 148, 150, 
151, 201
Fulgenzio, 426
Fusco, Angelotto, arciprete, 60
Fusetti, Sergio, restauratore, 379
Gabriele, arcangelo, 58, 117, 171, 212, 346, 358, 
391, 413, 418
Gaddi, Agnolo, 22
Gaddi, Gaddo, 56, 58, 148
Gaddi, Giovanni, 22
Gaddi, Marietta d’Agnolo, 413
Gaddi, Taddeo, 23, 33, 165, 342, 396, 405
Gaio Flaminio, 426
Galeno, 426
Galilei, Alessandro, 57, 59
Galli, pittore, 369
Gallieno, imperatore, 426
Garelli, Carlo, mosaicista, 146
Garzone, Raffaele, restauratore, 379
Gaspare, 373
Gaucelin de Pradhale, 22, 33
Gedeone, 426
Geremia, profeta, 401, 426
Gerson, Jean, 383
Gervasio, abate, 328
Gesù, figlio di Sirach, 426
Ghiberti, Lorenzo, 14, 15, 20, 27, 224, 260, 
285, 315, 426
Ghicon, fiume, 49
Giacomo Maggiore, apostolo, 49, 50, 80, 81, 86, 
105, 202, 282, 380, 386
Giacomo Minore, apostolo, 49, 50, 80, 81, 86, 
281, 282
Giacomo di Nicola da Recanati, 375, 386, 301, 
336
Giangiacomo, Francesco, restauratore
Giantomassi, Carlo e Donatella, 43, 221, 233, 
259, 321
Giasone, 426
Gigli, Laura, 228, 271, 301, 370
Ginevra, 97
Gioacchino, 264, 337, 342, 435
Giobbe, patriarca, 405, 406, 408
Gioele, profeta, 268, 426
Giona, 426
Giordano, fiume, 49, 54
Giorgio, santo, 39, 40, 42, 43, 244, 281, 284
Giosuè, 426
Giottino, 22, 23, 211
Giotto, 13, 15, 16, 17, 18, 19, 27, 28, 31, 32, 34, 
40. 42, 57, 58, 66, , 68, 85, 90, 100, 132, 134, 
148, 149, 164, 165, 166, 211, 214, 216, 223, 
224, 225, 230, 244, 246, 247, 252, 253, 254, 
255, 256, 257, 260, 281, 282, 283, 284, 285, 
286, 287, 288, 292, 300, 327, 333, 334, 338, 
339, 346, 351, 427
Giovannetti, Matteo, 22
Giovanni Battista, santo, 28, 42, 49, 50, 54, 69, 
80, 113, 116, 119, 122, 131, 137, 142, 150, 
151, 154, 157, 159, 162, 164, 166, 196, 217, 
226, 236, 239, 244, 268, 270, 292, 298, 310, 
311, 312, 313, 347, 362, 365, 371, 373, 376, 
391, 392, 393, 396, 398, 403, 407, 414, 415, 
416, 417, 424, 426
Giovanni, evangelista, 28, 48, 49, 50, 55, 60, 64, 
86, 116, 117, 119, 125, 152, 154, 157, 162, 164, 
219, 234, 236, 270, 272, 281, 284, 292, 321, 
373, 393, 415, 416
Giovanni VII, papa, 284
Giovanni XXII, papa, 18, 284, 309, 310, 313, 
315, 318, 362
Giovanni XXIII, antipapa, 386, 392, 421
Giovanni, patrizio, 27, 139, 140, 147, 149, 151, 
217, 414
Giovanni Crisostomo, santo, 426
Giovanni da Milano, 22, 23, 33, 334, 342
Giovanni da Parma, francescano, 214
Giovanni da Udine, 249
Giovanni del Ciabattino, operaio, 249, 259
Giovanni di Bartolo, 22, 33, 345
Giovanni di Cosma, 198, 201
Giovanni di Damasco, 426
Giovanni di Stefano, 22, 33
Giovannone, Carla, restauratrice, 68, 69
Giovanni di Würzburg, 124
Giovenale, 426
Giovenale da Orvieto, 27, 342, 366, 380, 384, 
385, 386
Girolamo, santo, 116, 119, 121, 123, 125, 126, 
137, 140, 150, 151, 200, 201, 375, 415, 416, 
417, 424, 426
Girolamo da Ascoli → Niccolò IV
Gislebertus, 150
Giuda, 282





Giuliano l’Apostata, imperatore, 426
Giulio II, papa, 260, 433
Giulio Africano, 426
Giunio Bruto, 426
Giuseppe, patriarca, 100, 426
Giuseppe, santo, 113, 115, 117, 171, 264, 266, 




Giusto de’ Menabuoi, 426
Glusiano da Casate, cardinale, 42





Gregorio I (Gregorio Magno), papa, 46, 80, 
204, 284, 285, 337, 415, 416
Gregorio III, papa
Gregorio IV, papa, 42, 43, 218
Gregorio IX, papa, 42, 149, 185, 186, 313, 315
Gregorio XI, papa, 331, 352
Gregorio XII, papa, 362, 386, 421
Gregorio XIII, papa, 60, 299, 300, 367
Gregorio XVI, papa, 312
Gregorio, pittore, 299
Gregorio Nazianzeno, 426
Guccio di Mannaia, 124
Guglielmo di Saint-Thierry, 97
Guglielmo il Conquistatore, 426
Guillaume de Court Nouvel, cistercense, 324
Guyot, Claude, 261
Hermanin, Federico, 13, 92, 226, 317
Hildelbert de Lavardin, 24
Hinderbach, Johann IV, principe vescovo, 185
Iadus, 426
Iafet, 426
Iandolo, Ugo, gallerista, 48
Iefte, 426
Ilario di Poitiers, santo, 426
Innocenti, santi, 80,
Innocenzo III, papa, 54, 55, 58, 59, 67, 149, 164, 
170, 253, 254, 265, 284, 288
Innocenzo IV, papa, 31, 38, 61, 78
Innocenzo VI, papa, 362
Innocenzo VII, papa, 24
Innocenzo VIII, papa, 126, 378
Innocenzo X, papa, 260
Ippocrate, 426
Ippolito, soldato martire, 73, 74, 76, 78, 234
Ippolito, scrittore, 253
Isacco, patriarca, 16, 17, 81, 90, 91, 132, 134, 
148, 149, 181, 211, 281, 284, 317, 426




Jacopo da Camerino, 55
Jacopo da Varagine (o Voragine, o Varazze), 78
Jeancolet de Clinchamps, Gervais, cardinale, 
214
Juvarra, Filippo, 57
Kaas, Ludwig, monsignore, 259, 333
Keck, Michele, 125, 147, 181
Krieg, Paolo, monsignore, 334
Lancellotti, Giovanni Battista, canonico, 284
Lattanzio, 426
Lauretano, Michele, 300
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Raimondo di Pennafort, santo, 224, 339
Rainaldi, Carlo, 127, 128
Ramboux, Johann Anton Alban, 58
Ranzi, Corinna, 135
Rasio, santo, 360
Redig de Campos, Deoclecio, 259
Regoli e Radiciotti, ditta, 228, 271, 301, 370
Regolo, Marco Attilio, 426
Remo, 399, 426
Riccardo di Fournival, 97
Riario Sforza, Tommaso, cardinale, 234
Ricceri, Oreste, restauratore, 51
Ricci, Corrado, 259




Rizzo, Marco Luciano (Marco Veneziano), 
mosaicista, 249, 259
Roccheggiani, Nicola, mosaicista, 56, 126, 146, 
147, 181
Rocco, santo, 371
Romano, soldato e martire, 73, 74
Romolo, 399, 426
Rossi, Francesco, 367
Rovello, Giovanni, mosaicista, 249, 259
Rufina, santa, 327
Rusei, Carlo, artista, 400
Ruspi, Carlo, pittore, 79, 126
Ruspi, Ercole, 293
Ruspi, Gaetano, mosaicista, 56, 146, 147, 181
Rusuti, Filippo, 13, 15, 16, 17, 31, 59, 66, 79, 90, 
132, 134, 135, 137, 147, 148, 148, 150, 157, 
166, 198, 201, 216, 217
Saba, 426
Saba, santo, 39, 300, 391
Saba di Nazzano, committente, 300
Sacchi, Andrea, 57, 59
Sagretti Manzi, Maria, 226
Saladino, 426
Salerno, Luigi, 115
Salimbeni, Jacopo e Lorenzo, 391
Sallustio, 426
Salomè, 162
Salomone, profeta, 80, 401, 426
Salviati, Francesco, 115
Samuele, 426
Sangallo, Antonio da, 249
Sanseverino, Federico, cardinale, 387
Sansone, 426
Sansovino, Andrea, 249
Sant’Eustachio, famiglia, 347, 375
Sant’Eustachio, Agapito, 349
Sant’Eustachio, Andrea, monaca, 349
Sant’Eustachio, Eustachio, 349
Sant’Eustachio, Giannozzo, 349
Sant’Eustachio, Sofia, monaca, 349
Santangelo, Antonino, 226, 388
Santelli, Antonio, canonico, 43
Santi del Ciabattino, muratore, 249, 259
Santippe, 426
Sanzio, Raffaello, 62, 150, 260
Sardanapalo, 426
Satolli, Francesco, cardinale, 396
Sauli, Antonio Maria, cardinale, 186
Savelli, famiglia, 45, 61, 62, 68, 86, 102, 154, 
166, 188, 195, 196, 211, 298
Savelli, Adrea
Savelli, Giacomo, 16
Savelli, Cencio (Cencio Camerario) → Onorio 
III
Savelli, Luca (†1266), senatore, 189
Savelli, Luca (†1370), senatore, 299
Savelli, Pandolfo, 70, 154, 188










Serbelloni, Giovanni Antonio, cardinale, 387
Séroux d’Agincourt, Jean-Baptiste, 72, 101, 340, 
342, 354, 355, 356, 410
Serse, 426
Sevastjanov, Petr Ivanovic, collezionista, 170
Sfondrato, Paolo Emilio, cardinale, 87, 91





Sigismondo, imperatore, 401, 415, 421
Silvestro, papa, 22, 332, 333, 345
Simeone, sacerdote, 266
Simoncelli, Giovanni Battista, protonotario, 259
Simon Mago, 426
Simone, abate, 327
Simone, apostolo, 49, 50, 55, 80, 81, 86, 159, 
282
Sirach, 426
Sisto I, papa, 73
Sisto II, papa, 239, 267
Sisto III, papa, 124, 135
Sisto IV, papa, 185, 260, 378
Sisto V, papa, 208, 211, 213
Sofia, Andrea, operaio, 128
Solano, Francesco, santo, 68
Solone, 426
‘Sozio’, committente o artista, 64
Spada, Virgilio, 57




Stefaneschi, famiglia, 87, 88, 171, 296, 362
Stefaneschi, Bertoldo, 171, 177, 178, 181, 183, 
204, 214
Stefaneschi, Jacopo, cardinale, 17, 18, 19, 32, 
42, 87, 172, 175, 177, 179, 208, 210, 244, 245, 
246, 247, 250, 252, 253, 254, 255, 259, 281, 
284, 286, 288, 333, 334
Stefaneschi, Pietro, cardinale, 387
Stefaneschi, Pietro, senatore di Roma, 20, 295, 
296
Stefania, monaca, 130
Stefano, pittore, 19, 244, 260, 288
Stefano, santo, 72, 73, 76, 77, 78, 79, 81, 86, 232, 
233, 239, 254, 275, 281, 322, 325, 359, 386
Succi, Pellegrino, restauratore, 48, 108, 113, 
234, 301, 424
Taddeo, apostolo, 80, 86, 282
Taddeo di Bartolo, 26, 29, 327, 349, 362, 365, 
378, 379, 393, 434
Talete di Mileto, 426
Tamanti, Giulia, 424
Tamerlano, 425, 426
Tarquinio il Superbo, 426
Tarquinio Prisco, 426
Tasselli da Lugo, Domenico, 169, 335












Tiberia, Vitaliano, 181, 219
Tiberio, imperatore, 426
Tiberio Sempronio Gracco, 426
Tiburzio, santo, 43, 390, 391
Ticci, Umberto, restauratore, 225
Tigri, fiume, 49
Tito, imperatore, 426
Tito, Lucia, restauratrice, 379
Tittoni, Maria Elisa, 319
Tobia, 28, 405, 406, 407, 408
Todeschini Piccolomini, Francesco, cardinale, 
229
Tollo, Paola, restauratrice, 303
Tolomeo Filadelfo, 426
Tommaso, apostolo, 49, 50, 80, 81, 86, 282, 324
Tommaso d’Aquino, santo, 198, 329, 330, 337, 
342, 360, 361
Tomm aso da Celano, abate, 383
Tommaso da Modena, 260
Tommaso d’Ocre, cardinale, 88
Tommaso da Spoleto, orafo, 186
Tommaso di Cantimpré, 96, 97
Torriti, Jacopo, 13, 14, 15, 16, 27, 37, 38, 46, 
47, 49, 52, 53, 54, 55, 57, 59, 68, 102, 116, 
122, 124, 125, 128, 129, 130, 134, 134, 135, 
148, 159, 160, 166, 169, 170, 177, 178, 183, 
190, 192, 201, 217
Toscani, Gabriele, mosaicista, 146






Tuditano, Publio Sempronio, 426
Uccello, Paolo (Paolo di Dono), 427
Ugo di San Vittore, 426
Ugolino di Nerio, 321
Ugolino di Prete Ilario, 25, 34, 342, 390
Ulpiano, 426
Umberto de Romanis, domenicano, 165
Umberto I, re, 360, 361
Umiliati, 42, 87
Urbano I, papa, 390
Urbano II, papa, 48
Urbano V, papa, , 22, 23, 320, 332, 339, 342, 
344, 345, 377, 401





Vai, Stefano, vescovo, 334
Valentiniano, imperatore, 73
Valentiniano III, imperatore, 284
Valeriano, martire, 43, 390, 391
Valeriano, prefetto, 73, 74, 290
Valerio Massimo, 426
Van Eyck, Jan, 423
Van der Weyden, Roger, 27, 403
Van Heemskerck, Maarten, 210
Van Lint, Hendrik, 57
Vanni, Andrea, 349
Vanni, Lippo, 23, 329, 330
Varrone, Gaio Terenzio, 426
Venceslao, duca e santo, 335, 346, 358
Venier, Jacopo Antonio, cardinale, 385
Venturini Papari, Tito, restauratore e pittore, 
43, 70, 71, 92, 216, 300, 346, 351, 360, 361
Veralli, Fabrizio, cardinal, 426e, 108, 113
Vespasiano, imperatore
Vespignani, Francesco, architetto e restauratore, 
51
Vespignani, Virginio, architetto e restauratore, 
51, 53
Vincenzo, santo, 105, 106, 107, 239 (?)
Vincenzo di Beauvais, 29, 165, 431
Virgilio, 426
Virilli, Paolo, restauratore, 379
Visconti, famiglia, 21
Visconti, Azzone, 29, 427
Visconti, Bernabò, 422




Volterra, Giuseppe, 312, 313
Von Neumarkt, Johann, cancelliere, 335
Von Dubá, Hynko Berka, 335, 336
Von Wlašim, Ocˇko, arcivescovo, 336
Vulcano (Vulcani, Bulcano), Marino, cardinale, 
25
Zaccaria, padre del Battista, 165, 398, 403
Zaccaria, profeta, 426
Zaccaria, papa, 426
Zamponi, Anton Maria, restauratore, 45, 79
Zanardi, Bruno, 126, 135
Zanetti, Alessandro, pittore, 366
Zappa, Giovanni Antonio, smaltista, 259








-  San Francesco, 372
Albano, 201
-  Rotonda, 233
Alessandria d’Egitto, 81, 239, 322, 324, 380, 393, 419, 422, 426
Amsterdam, 425, 426, 431
Anagni, 20, 307
-  Duomo, 155, 160, 188, 190, 309
Ansedonia, 25, 104, 105, 106
Arezzo, 25, 168, 252, 300, 345, 425, 426
-  Asciano, casa Corboli, 97
Assisi, Basilica di San Francesco, 16, 17, 31, 46, 57, 58, 59, 61, 
63, 64, 66, 67, 68, 78, 85, 86, 90, 91, 100, 102, 116, 123, 124, 
125, 129, 132, 134, , 135, 148, 149, 159, 164, 165, 166, 167, 
168, 181, 186, 211, 215, 225, 244, 252, 254, 256, 257, 272, 
278, 284, 285, 307 
-  Tempio di Minerva, 255
Auxerre, 239, 240
Avignone, 13, 14, 21, 22, 27, 32, 66, 148, 194, 244, 284, 309, 
313, 324, 334 
Baltimora, Walters Art Gallery, 330
Bamberga, abbazia di San Michele, 78
Basilea, 24
Bergamo, collezione Locatelli Milesi, 375
Berna, 24
Betsaida, 254
Bologna, 29, 124, 126, 262, 284, 345, 346, 375, 388
Borgogna, 239




Brescia, 28, 401, 423
Cambridge, Fogg Art Museum, 323
Camerino, 55, 410, 413
-  Museo diocesano, 386
Campania, 19, 32, 276, 306, 391





-  Battistero, 29, 35, 403
Cefalù, 58




Cori, Oratorio dell’Annunziata, 27, 34, 358, 374, 384
Costantinopoli, 14, 24, 68, 73, 77, 150, 185, 186, 210, 219, 254, 
316
-  Gran Palazzo, 124
Costanza, 24, 365
-  Haus zur Kunkel, 97
Düsseldorf, 43, 57, 59, 126, 151, 181
Empoli, 423
Esztergom, 375
Ferrara, 62, 152, 378, 386
Fiesole, San Domenico, 413
Firenze, 14, 16, 18, 28, 29, 34, 149, 170, 223, 225, 285, 327, 351, 
403, 410, 413, 423
-  Battistero, 55, 100, 260
-  Museo Bardini, 345
-  Opificio delle Pietre Dure, 288
-  Orsanmichele, 342
-  San Giorgio alla Costa, 225
-  San Marco, 396
-  San Niccolò Oltrarno, 396
-  San Pancrazio, 396
-  Santa Croce, 28, 162, 164, 165, 327, 396
-  Santa Maria del Carmine, cappella Brancacci, 260
-  Santa Maria Novella, 157, 408
-  Santa Trinita, 413
-  Uffizi, 225, 396, 408
Foligno 
-  Abbazia di Santa Croce a Sassovivo, 323
-  Palazzo Trinci, 399, 427, 428
-  Santa Maria in Campis, 62, 251, 252, 254, 260
Francia, 16, 21, 22, 27, 97, 147, 148, 150, 198, 240, 253, 345
Galizia, 336, 
Gallia, 21, 297, 417, 426









Gubbio, San Francesco, 68, 244, 342
Isernia, 342
Istanbul
-  Kalenderhane Djami, 68
-  Kariye Djami, 181
-  Santa Sofia, 219
La Spezia, Museo Amedeo Lia, 386
Lione, 124
Lombardia, 14, 24
Longthorpe, Manor House, 97
Loreto Aprutino, 383
Lucerna, 24
Macra, San Salvatore, 78
Madrid, Museo del Prado, 413
Manica, 24
Mantova, Palazzo Ducale, 423
Marche, 25, 198, 411
Maremma, 104
Matelica, Museo Piersanti, 26, 34, 362, 391, 392
Melbourne, 425, 426
Mende, 193, 198
Merseburgo, San Lorenzo, 78
Milano, 22, 23, 32, 33, 42, 286, 334, 342, 421, 427
-  Finarte, 393
-  Santa Maria delle Grazie, 256, 396
Modena, Duomo, 96, 246, 260
Mocchirolo, 422
Monreale, 58
Monte Subasio, Abbazia di San Benedetto, 323
Montecassino, 21, 24, 28, 33, 34, 426
Monteoliveto Maggiore, 25, 352
Napoli, 16, 19, 20, 22, 32, 215, 216, 268, 274, 275, 276, 290, 292, 
293, 306, 307, 309, 317, 345, 391, 403, 415, 417, 427
-  Duomo, 32, 167, 230, 260, 268, 302, 306, 309, 313
-  San Domenico Maggiore, 216, 317
-  San Giovanni a Carbonara, 392, 427
-  Sant’Angelo a Nilo, 362
-  Santa Maria del Principio, 313
-  Santa Maria Donnaregina, 91
-  Santa Restituta, 32, 309
New York, 34
Ninfa, 345
Olmütz (Olomouc), 335, 336
Orte, 26, 365
Orvieto, 25, 27, 33, 309, 361, 366, 380, 384, 385, 386
-  Duomo, 342, 395, 401, 404
Ostia, 330
Padova
-  Cappella degli Scrovegni, 211, 244, 252, 255, 256, 257, 292
-  Eremitani, 426
-  Sala dei Giganti, 427
-  Santa Giustina, 396
Palencia, 201, 213
Palestrina, 54, 316
-  Santuario della Vulturella, 130
Palombara Sabina, San Biagio, 227
Pandino, 422
Parigi 21, 32




-  Galleria Nazionale dell’Umbria, 395
-  Sala dei Notari, 66
-  Santa Giuliana, 353
Piedimonte Matese, Santa Maria Occorrevole, 391
Piemonte, 78
Pisa, 26
-  Camposanto, 405, 406, 407
-  Duomo, 54
-  Museo Nazionale di San Matteo, 395
-  San Francesco, 58
Pistoia, San Francesco, 58
Praga, 335, 336
-  Narodni Galerie, 401
Reims, 90
Rieti
-  San Domenico, 331
-  San Francesco, 20, 276
-  Santa Maria della Foresta, 240
Riofreddo, Oratorio dell’Annunziata, 386, 410, 411
Rocca di Papa, Santa Maria Assunta, 375, 376
Roma
Basiliche, chiese, oratori, monasteri e conventi:
-  Abbazia delle Tre Fontane, 15, 22, 25, 94 ss., 254, 326, 328, 
354 ss.
-  Gesù, 302, 303, 309
-  Madonna del Buonconsiglio → San Pantaleo
-  Madonna dei Monti (Santa Maria dei Monti), 24, 359, 366, 
377, 380, 384, 434, 435
-  Madonna del Divino Amore, 390, 391, 392, 393
-  Monastero di Tor de’ Specchi, 26, 48, 353, 375, 377
-  Oratorio dei Santi Pietro e Paolo sulla via Ostiense, 345
-  Oratorio di Santa Margherita, 20, 233, 240, 274, 275, 276, 
290, 297
-  San Bartolomeo all’Isola, 149, 335
-  San Benedetto in Piscinula, 13, 227, 228, 268, 270, 271, 272, 
294, 301, 325, 361, 366, 368, 369, 370, 455
-  San Bernardino, 359
-  San Biagio de mercato, 25, 351
-  San Biagio dei Materassai, 34, 372, 390
-  San Biagio ‘della Pagnotta’, 29
-  San Cesareo de Appia (o in Turris) → Casina del Bessarione
-  San Ciriaco in Via Lata, 202
-  San Clemente, 14, 18, 25, 26, 27, 28, 35, 54, 78, 96, 98, 103, 
124, 131, 183, 202, 284, 382 ss., 418 ss., 433, 435
-  San Crisogono, 15, 155, 156, 157, 158, 167, 215, 306, 345
-  San Francesco a Ripa, 15, 31, 48, 54, 215, 302, 307, 308, 309, 
345
-  San Francesco di Paola, 318
-  San Giacomo al Colosseo, 22, 23, 27, 31, 336 s., 345, 368
-  San Giorgio in Velabro, 16, 39, 40 ss., 87, 88, 90, 221, 235, 
240, 272
-  San Giovanni Calibita, 44, 45, 190
-  San Giovanni a Porta Latina, 86, 132
-  San Giovanni in Laterano e complesso lateranense, 13, 14, 17, 
21 22, 23, 27, 28, 32, 33, 38, 46, 49 ss., 60, 61, 62, 86, 96, 116, 
121, 122, 124, 126, 149, 150, 159, 160, 164, 177, 185, 212, 215, 
275, 308, 327, 332, 338, 339, 340, 345, 353, 371, 372, 382, 386, 
396, 398 ss., 407, 408, 410, 410, 422, 423, 435
-  Aula Concilii, 208, 210
-  Battistero, 54, 57, 60, 124, 367
-  Loggia delle Benedizioni, 208 ss.
-  Oratorio di San Nicola, 47, 196
-  Oratorio di San Venanzio, 28
-  Patriarchio, 21, 60, 208, 211
-  Sancta Sanctorum, 14, 22, 23, 27, 38, 46, 54, 59, 64, 77, 
78, 98, 99, 102, 107, 112, 125, 130, 134, 148 159, 160, 
185, 186, 190, 196, 214, 226, 233, 260, 275, 327, 332, 336, 
337, 340, 342, 343, 344, 386, 405, 406, 408
-  Santi Andrea e Bartolomeo, 46
-  San Gregorio in Martio, 46
-  San Gregorio Nazianzeno, 19, 113, 190, 241, 242, 272, 325
-  San Lorenzo fuori le mura, 14, 16, 70, 72 ss., 96, 111, 112, 124, 
198, 202, 233, 254, 290, 327
-  San Lorenzo in Damaso, 435
-  San Lorenzo in Lucina, 178
-  San Lorenzo in Panisperna, 34
-  San Marcello, 115, 417, 433
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-  San Marco, 42, 218, 219, 302
-  San Martino ai Monti, 214
-  San Nicola de Calcarario, 381
-  San Nicola de Portiis, 20, 291, 292, 293, 294, 297, 
-  San Nicola de Trivio, 291
-  San Nicola dei Cesarini, 381
-  San Pantaleo, 26, 357, 368, 372, 376, 377
-  San Paolo alla Regola, 34, 207, 268, 280, 299, 434
-  San Paolo fuori le mura, 14, 20, 21, 23, 28, 31, 34, 86, 87, 116, 
181, 202, 215, 233, 309, 310 ss., 396, 397, 401
-  San Pellegrino in Naumachia, 202, 236 ss., 339, 435
-  San Pietro in Vaticano, 14, 15, 16, 21, 23, 27, 28, 29, 31, 33, 42, 
45, 52, 86, 149, 169, 170, 186, 189, 193, 196, 204, 206, 209, 
238, 239, 244 ss., 282 ss., 300, 313, 335, 336, 346
-  Biblioteca Vaticana, 254, 401
-  Camposanto Teutonico, 218, 219, 221, 226, 227, 230, 238
-  Fabbrica di San Pietro, 13, 55, 190, 204, 206, 259, 260, 
261, 312, 3113, 315, 333
-  Grotte Vaticane, 48, 169, 190, 204, 246 ss., 335, 336
-  Oratorio di Giovanni VII, 284
-  Palazzo Apostolico, 247, 250, 259, 260, 350
-  Santa Maria della Febbre, 204, 206
-  San Pietro in Vincoli, 318, 319, 433
-  San Saba, 22, 39, 60, 103, 134, 167, 186, 190, 196, 219, 229, 
221, 274, 278, 299, 300, 324, 325, 392, 393, 433
-  San Salvatore della Corte, 24, 344, 345
-  San Salvatore delle Tre Immagini, 318, 319
-  San Sebastiano al Palatino, 327
-  San Sebastiano fuori le mura, 299, 327
-  San Silvestro al Quirinale, 225
-  San Silvestro in Capite, 38, 130, 219, 316, 317, 370, 434
-  San Sisto Vecchio, 20, 24, 25, 26, 34, 224, 264 ss., 270, 276, 
278, 280, 325, 330, 346, 347, 348. 349, 380, 433
-  San Tommaso dei Cenci, 67
-  Sant’Abbaciro → Santa Passera
-  Sant’Alessio → Santi Bonifacio e Alessio
-  Sant’Andrea Catabarbara, 55
-  Sant’Agnese in Agone, 230, 231
-  Sant’Agnese fuori le mura, 15, 16, 19, 20, 22, 25, 27, 48, 78, 
102, 108 ss., 115, 165, 196, 219, 242, 243, 244, 274, 277, 278, 
279, 290, 300, 302, 303 ss., 309, 317, 319, 325, 326, 328, 342, 
373, 374, 380, 381, 49, 410, 411, 433, 434, 435
-  Sant’Alberto, 26, 34
-  Sant’Ambrogio alla Massima, 366
-  Sant’Andrea de Aquarenariis (o Aquariciariis), 378, 379
-  Sant’Angelo in Pescheria, 22, 33, 70, 225, 387, 388
-  Sant’Anna dei Funari, 44
-  Sant’Eusebio, 240
-  Sant’Eustachio, 15, 31, 64
-  Santa Balbina, 190, 207, 219
-  Santa Cecilia in Trastevere, 13, 16, 17, 19, 28, 31, 40, 43, 54, 
80 ss., 102, 107, 157, 165, 177, 181, 196, 206, 211, 212, 215, 
216, 221, 233, 235, 240, 242, 244, 268, 278, 292, 303, 317, 433
-  Santa Costanza, 54, 98, 124
-  Santa Aurea, 23, 329, 330
-  Santa Croce e Bonaventura dei Lucchesi, 291
-  Santa Croce in Gerusalemme, 131, 132, 275, 320, 321
-  Santa Francesca Romana (Santa Maria Nova), 25, 28, 29, 149, 
331, 352, 353, 356, 375, 401, 434
-  Santa Lucia in Selci, 15, 37, 38
-  Sancta Maria Astariorum, 308
-  Santa Maria ad Martyres (Pantheon), 161, 360
-  Santa Maria Antiqua, 167
-  Sancta Maria de Aventino, 101
-  Santa Maria dei Monti, 359
-  Santa Maria del Buonconsiglio → San Pantaleo
-  Santa Maria del Popolo, 15, 38, 45, 185, 186, 187, 190, 435
-  Santa Maria dell’Umiltà, 44, 62, 395
-  Santa Maria della Luce, 344, 345
-  Santa Maria della Pace, 13, 378, 379
-  Santa Maria delle Palme, 298, 299
-  Santa Maria Imperatrice, 46, 47, 47
-  Santa Maria in Aquiro, 13, 231, 232, 233, 235
-  Santa Maria in Aracoeli, 13, 15, 16, 17, 27, 28, 29, 54, 59, 61 
ss., 86, 100, 102, 112, 116, 134, 149, 150, 152. 153, 154, 157, 
162 ss., 186, 188, 189, 191 ss., 206, 211, 214 ss., 218, 224, 231, 
233, 235, 242, 254, 272, 278, 290, 309, 313, 342, 351, 368, 380, 
386, 411, 412, 433
-  Santa Maria in Campo Marzio, 241, 272, 273
-  Santa Maria in Cappella, 13, 45, 48, 234, 235, 240, 268, 280
-  Santa Maria in Cosmedin, 132, 212, 214, 435
-  Santa Maria in Domnica, 40, 249
-  Santa Maria in Trastevere, 13, 16, 26, 27, 32, 38, 62, 90, 91, 
96, 123, 124, 148, 149, 157, 161, 171 ss., 190, 204, 212, 214, 
215, 240, 256, 268, 303 346, 354, 358, 362 ss., 366, 372, 392, 
417, 435
-  Santa Maria in Via, 357, 376, 435
-  Santa Maria in Via Lata, 22
-  Santa Maria Maggiore, 13, 14, 16, 17, 21, 27, 38, 45, 52, 54, 
55, 59, 62, 64, 68, 96, 101, 102, 116 ss., 154, 157, 164, 170, 
177, 178, 179, 181, 183, 185, 196, 198, 200, 201, 211, 217, 230, 
240, 254, 256, 268, 313, 342, 414 ss. 
-  Santa Maria Nova (→ Santa Francesca Romana)
-  Santa Maria sopra Minerva, 13, 15, 25, 157, 190, 193, 194, 198, 
199, 201, 202, 224, 349, 353
-  Santa Passera, 21, 34, 66, 70, 78, 98, 196, 202, 203, 207, 239, 
240, 278, 321, 433
-  Santa Prassede, 40, 202, 219, 316, 434
-  Santa Pudenziana, 14, 78
-  Santa Rita da Cascia, 351
-  Santa Rufina, 421
-  Santa Sabina, 135, 213
-  Santi Apostoli, 154, 386
-  Santi Bonifacio e Alessio, 45, 61, 70, 188, 189, 190, 298 
-  Santi Cosma e Damiano, 28, 42, 58, 159, 160, 202, 362, 395, 
412, 434
-  Rotonda (‘Tempio di Romolo’), 39, 45, 159, 160, 188, 190, 433
-  Santi Domenico e Sisto, 329, 330
-  Santi Giovanni e Paolo, 345, 406
-  Santi Quattro Coronati
-  Chiesa, 38, 39, 298, 319, 321, 322 ss., 342, 433
-  Palazzo cardinalizio, 54, 98, 101
-  Santi Vito e Marcello, 362
-  Santo Stefano del Trullo (Santi Martino e Giuliano), 232
-  Spirito Santo dei Napoletani, 330
Monumenti antichi:
-  Basilica di Nettuno, 360
-  Biblioteca di Augusto, 99
-  Circo Flaminio, 43
-  Cloaca Maxima, 43
-  Colosseo, 17, 23, 29, 340, 342, 343, 382
-  Foro, 17, 21, 33, 43
-  Meta, 18
-  Palatino, 17, 44, 254
-  Pantheon, 161, 360, 361, 419
-  Piramide Cestia, 281
-  Ponte Fabricio, 44
-  Tempio di Marte, 73
-  Terebinto, 281
-  Velum Aureum, 43
Musei, pinacoteche
-  Galleria Corsini, 334
-  Musei Capitolini, 318, 412
-  Museo di Castel Sant’Angelo, 226
-  Museo di Palazzo Venezia, 61, 64, 66, 226, 227, 375
-  Museo di Roma a Palazzo Braschi, 227, 272, 318, 319
-  Pinacoteca Vaticana, 34, 55, 108 ss., 281 ss., 303 ss., 326, 350, 
393, 416, 433
Ospedali
-  Complesso ospedaliero di San Giovanni e dell’Addolorata → 
Ospedale dell’Angelo
-  Ospedale del Salvatore, 46, 434
-  Ospedale dell’Angelo (o del SS. Salvatore ad Sancta Sanctorum), 
25, 368, 371, 372, 405 ss., 413, 434, 435
-  Ospedale di San Giacomo, 340, 382
-  Ospedale di San Giovanni, 371, 372
-  Ospedale di Santo Spirito, 33, 413
Palazzi e ville
-  Casina del Bessarione, 374, 380
-  Palazzetto San Marco, 226
-  Palazzo Corsini, 226
-  Palazzo Doria Pamphilj, 48
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p. 16 fig. 1 Santa Maria in Trastevere, mosaico dell’abside, 
pannello votivo (D. Ventura-C/A); fig. 2 Domenico Tasselli 
da Lugo (1605-1619), BAV, ACSP, A. 64 ter, f. 25r, disegno 
acquarellato del mosaico del monumento funebre di Bonifacio 
VIII in San Pietro in Vaticano (part.; © 2016 Biblioteca 
Apostolica Vaticana)   
p. 17 fig. 3 Santa Maria Maggiore, mosaici della facciata, registro 
inferiore, Apparizione in sogno della Vergine al patrizio Giovanni 
(part.; D. Ventura-C/A)
p. 18 fig. 4 Foligno, Santa Maria in Campis, cappella di Cola delle 
Casse, affresco (1455-1460 ca.) (Archivio C/A); fig. 5 Roma, 
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p. 19 fig. 6 San Clemente, cappella Branda Castiglione, 
Conversione dell’imperatrice Faustina e Martirio dell’imperatrice 
(D. Ventura-C/A)
p. 20 fig. 7 Evangelario di Ottone III, BSB, Clm 4453, ff.23v-24r 
(da Schramm 1983, 110)
p. 21 fig. 8 Notitia dignitatum (Archivio C/A); fig. 9 Historiae 
Romanorum (1320 ca.), SUB, codex 151, f. 97 (da Brandis-
Pächt 1974)
p. 23 fig. 10 WRL 8937, disegno acquerellato della perduta 
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p. 26 fig. 11 Cori, oratorio dell’Annunziata, Annunciazione (S. 
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p. 27 fig. 12 Capena, San Leone, San Giovanni Battista (W. 
Angelelli); fig. 13 Quattro confratelli offrono ceri all’Acheropita 
lateranense, ASR, Ospedale del SS. Salvatore ad Sancta 
Sanctorum, 1007, catasto del 1435 (Archivio C/A)
p. 29 fig. 14 Leonardo di Besozzo (?) (dopo 1433), Milano, 
Collezione Crespi Morbio, Cronaca Crespi, tempera su 
pergamena del perduto ciclo delle Sei età del mondo nel palazzo 
Orsini a Montegiordano, Quarta età del mondo, Troia e Roma 
(part.; per gentile concessione del proprietario)
p. 37 fig. 1 Grenoble, Musée de Beaux-Arts (inv. MG 1302), 
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Musée de Grenoble)
p. 39 figg. 1-2 Santi Quattro Coronati, cappella di Santa Barbara, 
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Ventura-C/A)
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p. 53 fig. 8 Collezione privata, frammento musivo dal mosaico 
dell’abside di san Giovanni in Laterano (A. Tomei); fig. 9 BAR, 
Ang. lat. 1729, f. 3 (BAR, M. Setter)
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p. 58 fig. 1 San Giovanni in Laterano, facciata, medaglione 
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p. 60 figg. 1-2 San Giovanni in Laterano, chiostro, frammento 
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p. 63 fig. 1 Roma, Museo Nazionale del Palazzo di Venezia (inv. 
4376), sigillo con riproduzione dell’affresco dell’abside di 
Santa Maria in Aracoeli (A. Tomei); fig. 2 Liber de temporibus 
et aetatibus (1285), BEU, Lat. 461, f. 92v, riproduzione 
dell’affresco dell’abside di Santa Maria in Aracoeli (Archivio 
C/A)
p. 65 fig. 1 Roma, Museo Nazionale del Palazzo di Venezia, Croce 
dipinta da Santa Maria in Aracoeli (D. Ventura-C/A)
p. 66 fig. 2 Roma, Museo Nazionale del Palazzo di Venezia, 
cimasa della Croce dipinta da Santa Maria in Aracoeli (D. 
Ventura-C/A); fig. 3 Vergine (D. Ventura-C/A)
p. 67 fig. 4 Roma, Museo Nazionale del Palazzo di Venezia, San 
Giovanni Evangelista della Croce dipinta da Santa Maria in 
Aracoeli (D. Ventura-C/A)
p. 69 fig. 1 Santa Maria in Aracoeli, cavetto di facciata, mosaico 
con il Sogno di Innocenzo III (D. Ventura-C/A); fig. 2 Ugonio 
(1594), BCAF, cl. I, 161, f. 975v, riproduzione del mosaico del 
cavetto di facciata di Santa Maria in Aracoeli (BCAF)
p. 71 figg. 1-2 Roma, Museo di Roma, Archivio Iconografico 
(MR 13247, MR 13246), Lucilio Eforo Cartocci, acquerelli dalla 
decorazione del timpano del Portico d’Ottavia; fig. 3 Firenze, 
Archivi Alinari (ADA-F-000511-0000), fotografia del Portico 
d’Ottavia del 1890 ca.
p. 72 fig. 1 San Lorenzo fuori le mura, parete sinistra del portico, 
Storie di santo Stefano  (D. Ventura-C/A); fig. 2 parete destra del 
portico, Storie di san Lorenzo (D. Ventura-C/A); fig. 3 parete 
sud del portico, Storia del Conte Enrico e del Calice d’oro (D. 
Ventura-C/A)
p. 73 fig. 4 San Lorenzo fuori le mura, parete sinistra del portico, 
Lapidazione di santo Stefano (D. Ventura-C/A); fig. 5 Il sarcofago 
di santo Stefano è portato a Costantinopoli su una barca a vela e 
a remi (part.; D. Ventura-C/A)
p. 74 fig. 6 San Lorenzo fuori le mura, parete destra del portico, 
Martirio di san Lorenzo in presenza di Decio e Valeriano (D. 
Ventura-C/A); fig. 7 Varie persone portano a spalla il corpo di 
san Lorenzo verso il cimitero del Verano (D. Ventura-C/A); fig. 
8 parete sud del portico, Il conte Enrico di Sassonia manda i 
soldati a saccheggiare e uccidere (D. Ventura-C/A); fig. 9 Il conte 
Enrico offre un banchetto a poveri e pellegrini (D. Ventura-C/A)
p. 75 figg. 10-13 WRL 8996-8999, disegni acquerellati del registro 
inferiore della parete sud del portico di San Lorenzo fuori le 
mura (da Osborne-Claridge 1996, 168-171)
pp. 80-81 fig. 1 Santa Cecilia in Trastevere, decorazione della 
controfacciata, Giudizio finale (M. Schmitz)
p. 82 fig. 2 Santa Cecilia in Trastevere, decorazione della 
controfacciata, Cristo giudice (D. Ventura-C/A); figg. 3-4 Angeli 
(D. Ventura-C/A)
p. 83 fig. 5 Santa Cecilia in Trastevere, decorazione della 
controfacciata, dettaglio di una figura di angelo (D. Ventura-
C/A); fig. 6 Vergine (D. Ventura-C/A); fig. 7 San Giovanni 
Battista (D. Ventura-C/A); fig. 8 Sant’Andrea (D. Ventura-C/A)
p. 84 fig. 9 Santa Cecilia in Trastevere, decorazione della 
controfacciata, San Filippo (D. Ventura-C/A); fig. 10 San Pietro 
(D. Ventura-C/A); fig. 11 San Giovanni Evangelista (D. Ventura-
C/A); fig. 12 sinopia con figura di angelo (D. Ventura-C/A)
p. 85 fig. 13 Santa Cecilia in Trastevere, decorazione della 
controfacciata, angeli che suonano le trombe del Giudizio (D. 
Ventura-C/A)
p. 86 fig. 14 Santa Cecilia in Trastevere, decorazione della 
controfacciata, angeli che suonano le trombe del Giudizio 
(D. Ventura-C/A); figg. 15-16 angeli che sospingono i dannati 
nell’Inferno (D. Ventura-C/A)
p. 87 fig. 17 Santa Cecilia in Trastevere, decorazione della 
controfacciata, angelo che sospinge i dannati nell’Inferno (D. 
Ventura-C/A); fig. 18 dannati sospinti nell’Inferno da un angelo 
(D. Ventura-C/A); fig. 19 patriarchi introdotti in Paradiso da 
un angelo (D. Ventura-C/A)
p. 88 fig. 20 Santa Cecilia in Trastevere, decorazione della 
controfacciata, Angelo (D. Ventura-C/A); fig. 21 ecclesiastici 
introdotti in Paradiso da un angelo (D. Ventura-C/A); fig. 
22 figure femminili introdotte in Paradiso da un angelo (D. 
Ventura-C/A)
p. 89 fig. 23 Santa Cecilia in Trastevere, decorazione della 
controfacciata, Angelo (D. Ventura-C/A) 
p. 90 fig. 24 Santa Cecilia in Trastevere, decorazione della parete 
nord, colonna tortile (D. Ventura-C/A); fig. 25 Esaù respinto 
da Isacco (D. Ventura-C/A)
p. 91 fig. 26 Santa Cecilia in Trastevere, decorazione della parete 
nord, Sogno di Giacobbe (D. Ventura-C/A); fig. 27 Santa 
Caterina d’Alessandria (da Valeriani 2006, 45 fig. 37)
p. 93 fig. 28 Santa Cecilia in Trastevere, decorazione della parete 
sud, Arcangelo Michele (D. Ventura-C/A); fig. 29 Annunciazione 
(D. Ventura-C/A); fig. 30 Cristo (D. Ventura-C/A); fig. 31 
Apostolo (D. Ventura-C/A)
p. 95 fig. 1 Abbazia delle Tre Fontane, monastero, decorazione 
dal loggiato sopra l’antico dormitorio dei monaci, Il lavoro 
dei Progenitori (D. Ventura-C/A); fig. 2 Parabola dell’uomo 
sull’albero della vita (D. Ventura-C/A); fig. 3 Aquila (D. 
Ventura-C/A); fig. 4 Pescatore (D. Ventura-C/A); fig. 5 I 
sensi dell’uomo (D. Ventura-C/A); fig. 6 Le età dell’uomo (D. 
Ventura-C/A)
p. 96 fig. 7 Abbazia delle Tre Fontane, monastero, decorazione dal 
loggiato sopra l’antico dormitorio dei monaci, figure femminili 
che raccolgono frutti (D. Ventura-C/A); fig. 8 putto davanti a 
una gabbia (D. Ventura-C/A); fig. 9 gabbie con uccello rosso 
(D. Ventura-C/A)
p. 98 fig. 10 Abbazia delle Tre Fontane, monastero, decorazione 
dal loggiato sopra l’antico dormitorio dei monaci, particolare 
con animali della scena del Pescatore (D. Ventura-C/A)
p. 99 figg. 11-12 Abbazia delle Tre Fontane, monastero, 
decorazione dal loggiato sopra l’antico dormitorio dei monaci, 
particolari della scena con figure femminili che raccolgono frutti 
(D. Ventura-C/A)
p. 100 fig. 13 Abbazia delle Tre Fontane, monastero, decorazione 
dal loggiato sopra l’antico dormitorio dei monaci, particolare 
della scena con Le età dell’uomo (D. Ventura-C/A)
p. 101 figg. 1-2 Sèroux d’Agincourt (1780-1790), BAV, Vat. lat. 
9847, ff. 17r-18r, disegni a matita del perduto Calendario nel 
portico dell’Ala dei monaci dell’abbazia delle Tre Fontane 
(© 2017 Biblioteca Apostolica Vaticana); fig. 3 Abbazia delle 
Tre Fontane, portico dell’Ala dei monaci, decorazione di un 
sottarco (D. Ventura-C/A)
p. 103 fig. 1 Abbazia delle Tre Fontane, antico dormitorio 
dei monaci, decorazione del timpano della parete nord (D. 
Ventura-C/A); fig. 2 decorazione dello sguincio di una finestra 
(D. Ventura-C/A); fig. 3 decorazione del timpano della parete 
sud (D. Ventura-C/A)
p. 104 fig. 1 Abbazia delle Tre Fontane, portico della chiesa 
abbaziale, San Leonardo (D. Ventura-C/A); fig. 2 San Giacomo 
(D. Ventura-C/A)
pp. 105-107 fig. 3 Antonio Eclissi (1630), BAV, Barb. lat. 4402, f. 
42, disegno acquerellato della perduta decorazione del portico 
della chiesa abbaziale dell’abbazia delle Tre Fontane (© 2017 
Biblioteca Apostolica Vaticana); figg. 4-10 Antonio Eclissi 
(1630), BAV, Barb. lat. 4402, ff. 43-51, disegni acquerellati 
della perduta decorazione del portico della chiesa abbaziale 
dell’abbazia delle Tre Fontane (© Biblioteca Apostolica 
Vaticana)
p. 109 fig. 1 Pinacoteca Vaticana, depositi (inv. 470), Santa 
Caterina chiede a Dio di ispirarla nella disputa con i sapienti 
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dalla decorazione di Sant’Agnese fuori le mura (AFMV); fig. 
2 (inv. 476) Flagellazione di santa Caterina (AFMV); fig. 3 (inv. 
464) Santa Caterina davanti all’imperatore (AFMV)
p. 110 fig. 4 Pinacoteca Vaticana, depositi (inv. 480), Decapitazione 
di santa Caterina dalla decorazione di Sant’Agnese fuori le mura 
(AFMV)
p. 112 figg. 5-6 Pinacoteca Vaticana, depositi (inv. 519, inv. 494), 
episodi non identificati dalla decorazione di Sant’Agnese fuori 
le mura (AFMV)
p. 114 fig. 7 Pinacoteca Vaticana, depositi (inv. 483), Santo eremita 
dalla decorazione di Sant’Agnese fuori le mura (AFMV); fig. 
8 (inv. 488) San Lorenzo (AFMV); fig. 9 (inv. 484) San Pietro 
(AFMV)
p. 115 fig. 1 San Marcello al Corso, cappella Grifoni, Vergine e il 
Bambino (Foto Polo Museale del Lazio, Archivio Fotografico)
p. 116 fig. 1 Santa Maria Maggiore, mosaico dell’abside (D. 
Ventura-C/A)
p. 117 fig. 2 Santa Maria Maggiore, mosaico dell’abside, 
Assunzione della Vergine (AFMV)
p. 118 fig. 3 Santa Maria Maggiore, mosaico dell’abside, 
Assunzione della Vergine (part.; AFMV); fig. 4 San Pietro, San 
Paolo, San Francesco e il pontefice Niccolò IV (AFMV)
p. 120 fig. 5 Santa Maria Maggiore, mosaico dell’abside, San 
Giovanni Battista, San Giovanni Evangelista, Sant’Antonio da 
Padova e il cardinale Giacomo Colonna (AFMV); fig. 6 Dormitio 
Virginis (AFMV)
p. 122 fig. 7 Santa Maria Maggiore, mosaico dell’abside, 
Annunciazione (AFMV); fig. 8 Natività (AFMV); fig. 9 
Adorazione dei Magi (AFMV)
p. 123 fig. 10 Santa Maria Maggiore, mosaico dell’abside, 
Presentazione al Tempio (AFMV); fig. 11 San Mattia predica 
agli Ebrei (AFMV); fig. 12 San Girolamo spiega le Scritture a 
Paola ed Eustochio (AFMV)
p. 125 fig. 13 Santa Maria Maggiore, mosaico dell’arco trionfale, 
Seniores (AFMV)
p. 127 fig. 1 Antoine Lafréry (1575), incisione del mosaico 
dell’esterno dell’abside di Santa Maria Maggiore (da De Angelis 
1621, tav. VI)
p. 128 fig. 2 Santa Maria Maggiore, intercapedine tra l’abside 
medievale e il rivestimento esterno di Carlo Rainaldi, frammento 
con il volto della Vergine (AFMV, F. Bono)
p. 129 fig. 3 Musei Vaticani, lucido del frammento con il volto 
della Vergine del mosaico dell’esterno dell’abside di Santa 
Maria Maggiore sovrapposto al volto della Vergine del mosaico 
absidale Vergine (AFMV, F. Bono)
p. 131 fig. 1 Santa Maria Maggiore, decorazione del braccio 
sinistro del transetto (AFMV)
p. 132 fig. 2 Santa Maria Maggiore, decorazione del timpano del 
braccio sinistro del transetto sopra l’attuale soffitto (AFMV); 
fig. 3 decorazione del braccio sinistro del transetto (AFMV)
p. 133 figg. 4-9 Santa Maria Maggiore, decorazione del braccio 
sinistro del transetto, clipei con busti di Profeti (AFMV); 
p. 134 fig. 10 Santa Maria Maggiore, decorazione del braccio 
sinistro del transetto, clipeo con busto di Profeta (AFMV); 
fig. 11 frammento di una scena di Creazione (AFMV); fig. 12 
frammento di intonaco (AFMV)
p. 136 fig. 1 Santa Maria Maggiore, decorazione della 
controfacciata (D. Ventura-C/A); fig. 2 Agnus Dei (D. Ventura-
C/A)
p. 137 fig. 1 Santa Maria Maggiore, mosaici della facciata (D. 
Ventura-C/A)
p. 138 fig. 2 Santa Maria Maggiore, mosaici della facciata, registro 
superiore, Cristo in trono (D. Ventura-C/A)
p. 139 fig. 3 Santa Maria Maggiore, mosaici della facciata, registro 
superiore, Vergine, San Paolo e San Giacomo (D. Ventura-C/A); 
fig. 4 San Giovanni Battista (D. Ventura-C/A)
p. 140 fig. 5 Santa Maria Maggiore, mosaici della facciata, registro 
superiore, San Giovanni Battista, San Pietro e Sant’Andrea (D. 
Ventura-C/A); fig. 6 San Mattia (D. Ventura-C/A)
p. 141 fig. 7 Santa Maria Maggiore, mosaici della facciata, 
registro superiore, Tetramorfo, Aquila (D. Ventura-C/A); fig. 8 
Tetramorfo, Leone (D. Ventura-C/A); fig. 9 Tetramorfo, Angelo 
(D. Ventura-C/A); fig. 10 Tetramorfo, Toro (D. Ventura-C/A)
p. 142 fig. 11 Santa Maria Maggiore, mosaici della facciata, 
registro inferiore, Apparizione in sogno della Vergine a papa 
Liberio (D. Ventura-C/A)
p. 143 fig. 12 Santa Maria Maggiore, mosaici della facciata, 
registro inferiore, Apparizione in sogno della Vergine al patrizio 
Giovanni (D. Ventura-C/A)
p. 144 fig. 13 Santa Maria Maggiore, mosaici della facciata, 
registro inferiore, Il patrizio Giovanni racconta il suo sogno a 
papa Liberio (D. Ventura-C/A); fig. 14 Miracolo della Neve e 
Fondazione della basilica di Santa Maria Maggiore (D. Ventura-
C/A)
p. 145 fig. 15 Santa Maria Maggiore, mosaici della facciata, 
registro inferiore, personaggio addormentato dalla scena 
dell’Apparizione in sogno della Vergine al patrizio Giovanni (D. 
Ventura-C/A); fig. 16 giovane scudiero dalla scena Il patrizio 
Giovanni racconta il suo sogno a papa Liberio (D. Ventura-C/A); 
fig. 17 Vergine dalla scena del Miracolo della Neve e Fondazione 
della basilica di Santa Maria Maggiore (D. Ventura-C/A)
p. 146 fig. 18 Santa Maria Maggiore, mosaici della facciata, 
registro inferiore, figura femminile dalla scena del Miracolo 
della Neve e Fondazione della basilica di Santa Maria Maggiore 
(D. Ventura-C/A); fig. 19 due bambini (D. Ventura-C/A)
p. 147 fig. 20 Santa Maria Maggiore, mosaici della facciata, 
registro inferiore, figure di chierici dalla scena del Miracolo 
della Neve e Fondazione della basilica di Santa Maria Maggiore 
(D. Ventura-C/A)
p. 149 fig. 21 Antoine Lafréry (1575), incisione della facciata 
di Santa Maria Maggiore (da De Angelis 1621, tav. V); fig. 22 
Edinburgh, National Gallery of Scotland (D1051), disegno a 
sanguigna del mosaico della facciata di Santa Maria Maggiore 
dei primi anni del XVII secolo (© Scottish National Gallery); 
fig. 23 Ferdinando Fuga, Sezioni longitudinale e trasversale del 
portico, disegno (1740-1741), ING, F.N. 13862 (1245), (part.; 
da Kieven 1988, cat. 51)
p. 152 fig. 1 Palazzo Colonna, mosaico con la Vergine e il 
Bambino, san Francesco, san Giovanni Evangelista i il senatore 
Giovanni Colonna da Santa Maria in Aracoeli (Archivio C/A)
p. 153 fig. 2 Palazzo Colonna, mosaico da Santa Maria in Aracoeli, 
San Francesco e il senatore Giovanni Colonna (Archivio C/A); 
fig. 3 San Giovanni Evangelista (Archivio C/A); fig. 4 Vergine 
e il Bambino (Archivio C/A)
p. 156 fig. 1 San Crisogono, abside, mosaico con la Madonna e il 
Bambino in trono tra i santi Giacomo e Crisogono (D. Ventura-
C/A)
p. 158 fig. 2 San Crisogono, abside, mosaico con la Madonna 
e il Bambino in trono tra i santi Giacomo e Crisogono: San 
Giacomo (D. Ventura-C/A); fig. 3 Madonna e il Bambino (D. 
Ventura-C/A)
p. 159 fig. 1 Santi Cosma e Damiano, Rotonda, Vergine con il 
bambino, i santi Cosma e Damiano e il donatore (D. Ventura-
C/A)
p. 160 fig. 2 Santi Cosma e Damiano, Rotonda, Vergine con il 
bambino, i santi Cosma e Damiano e il donatore: volto della 
Vergine (D. Ventura-C/A)
p. 161 fig. 1 Pantheon, seconda edicola a destra dell’ingresso, 
Incoronazione della Vergine (G. Alfano-C/A)
p. 162 fig. 1 Santa Maria in Aracoeli, cappella di San Pasquale 
Baylon, parete sud, Vergine e il Bambino fra i santi Giovanni 
Battista e Giovanni Evangelista (D. Ventura-C/A)
p. 163 fig. 2 Santa Maria in Aracoeli, cappella di San Pasquale 
Baylon, parete sud, Vergine e il Bambino (D. Ventura-C/A)
p. 164 figg. 3-4 Santa Maria in Aracoeli, cappella di San Pasquale 
Baylon, parete sinistra, architetture dipinte (D. Ventura-C/A)
p. 165 figg. 5-6 Santa Maria in Aracoeli, cappella di San Pasquale 
Baylon, parete destra, Visione di san Giovanni Evangelista (D. 
Ventura-C/A)
p. 166 fig. 7 Santa Maria in Aracoeli, cappella di San Pasquale 
Baylon, parete destra, sinopia della Visione di san Giovanni 
Evangelista (da Strinati 2004a, 163); fig. 8 parete sud, San 
Giovanni Battista (D. Ventura-C/A)
p. 167 fig. 1 Santa Maria in Aracoeli, ottava cappella a destra, 
pilastri ai lati dell’ingresso, motivi ornamentali (D. Ventura-
C/A); fig. 2 parete destra, decorazione con figura di santo 
barbato ed edificio (D. Ventura-C/A) 
p. 168 fig. 3 Santa Maria in Aracoeli, ottava cappella a destra, 
parete destra, figura di santo barbato (D. Ventura-C/A)
p. 169 fig. 1 Mosca, Museo Puskin (inv. 2859), frammento con 
la figura del Bambino dal mosaico del monumento funebre 
di Bonifacio VIII in San Pietro in Vaticano (© State Pushkin 
Museum of Fine Arts); fig. 2 New York, Brooklyn Museum 
of Arts (inv. 23.26) frammento con la figura della Vergine (© 
Brooklyn Museum, Museum Collection Fund and Charles 
Stewart Smith Memoria Fund, Creative Commons-BY)
p. 170 fig. 3 Domenico Tasselli da Lugo (1605-1619), BAV, ACSP, 
A. 64 ter, f. 25r, disegno acquarellato del monumento funebre 
di Bonifacio VIII in San Pietro in Vaticano (© 2016 Biblioteca 
Apostolica Vaticana)
p. 172 figg. 1-2 Santa Maria in Trastevere, mosaico dell’abside, 
Natività della Vergine (D. Ventura-C/A)
p. 173 figg. 3-5 Santa Maria in Trastevere, mosaico dell’abside, 
Annunciazione (D. Ventura-C/A)
p. 174 figg. 6-7 Santa Maria in Trastevere, mosaico dell’abside, 
Natività di Gesù (D. Ventura-C/A)
p. 175 fig. 8 Santa Maria in Trastevere, mosaico dell’abside, 
Adorazione dei Magi (D. Ventura-C/A)
p. 176 figg. 9-10 Santa Maria in Trastevere, mosaico dell’abside, 
Presentazione al tempio (D. Ventura-C/A)
p. 177 fig. 11 Santa Maria in Trastevere, mosaico dell’abside, 
Morte della Vergine (D. Ventura-C/A)
p. 179 fig. 12 Santa Maria in Trastevere, mosaico dell’abside, 
pannello votivo (D. Ventura-C/A)
p. 180 fig. 13 Santa Maria in Trastevere, mosaico dell’abside, 
pannello votivo, Vergine (D. Ventura-C/A)
p. 182 fig. 14 Antonio Eclissi (1640), BAV, Barb. Lat. 4404, f. 23r, 
disegno acquarellato del pannello votivo dell’abside di Santa 
Maria in Trastevere (© 2016 Biblioteca Apostolica Vaticana)
p. 184 figg. 1-3 Santa Maria in Trastevere, mosaico di facciata, 
Vergini S5, S4 e S3 (D. Ventura-C/A)
p. 185 fig. 1 Santa Maria del Popolo, tavola con la Madonna 
Odigitria (D. Ventura-C/A)
p. 187 fig. 2 Santa Maria del Popolo, tavola con la Madonna 
Odigitria, volto della Vergine (D. Ventura-C/A)
p. 189 fig. 1 Santi Bonifacio e Alessio, incisione del perduto 
cosiddetto ‘Cenotafio di Onorio IV’ (da Nerini 1752, tav. VIII)
p. 190 fig. 1 Grotte Vaticane, cappella dei Santi Patroni d’Europa, 
Madonna della Porta Iudicii dell’antica basilica di San Pietro 
(per gentile concessione della Fabbrica di San Pietro in 
Vaticano)
p. 191 fig. 1 Santa Maria in Aracoeli, ingresso laterale, lunetta 
a mosaico con la Vergine e il Bambino e due angeli portaceri 
(D. Ventura-C/A)
p. 192 fig. 2 Santa Maria in Aracoeli, ingresso laterale, lunetta 
a mosaico, Vergine e il Bambino (D. Ventura-C/A); figg. 3-4 
Angeli portaceri (D. Ventura-C/A)
p. 193 fig. 1 Santa Maria sopra Minerva, cappella Giustiniani, 
frammento con la Vergine con il Bambino (G. Alfano-C/A)
p. 195 figg. 1-2 Santa Maria in Aracoeli, già cappella Savelli, 
sottotetto dell’attuale transetto destro, parete di fondo, 
decorazione con l’Agnus Dei e i Simboli degli Evangelisti (D. 
Ventura-C/A)
p. 196 fig. 3 Santa Maria in Aracoeli, già cappella Savelli, 
sottotetto dell’attuale transetto destro, parete di fondo, Agnus 
Dei (D. Ventura-C/A); fig. 4 testa dell’Aquila (D. Ventura-C/A)
p. 197 fig. 5 Santa Maria in Aracoeli, già cappella Savelli, 
sottotetto dell’attuale transetto destro, parete di fondo, volto 
dell’Angelo (D. Ventura-C/A)
p. 199 fig. 1 Santa Maria sopra Minerva, transetto destro, mosaico 
del monumento funebre di Guillaume Durand (G. Alfano-C/A)
p. 200 fig. 1 Santa Maria Maggiore, navata destra, mosaico del 
monumento funebre di Gonzalo Pérez Gudiel (AFMV, G. 
Vasari)
p. 203 fig. 1 Santa Passera, decorazione dell’emiciclo e dell’arco 
absidale (D. Ventura-C/A); fig. 2 emiciclo absidale, Arcangelo 
Michele (D. Ventura-C/A); fig. 3 emiciclo absidale, Vergine con 
il Bambino, i santi Francesco e Giacomo Maggiore e donatori (D. 
Ventura-C/A); fig. 4 WRL 9220, disegno acquerellato della 
decorazione dell’emiciclo absidale di Santa Passera (Royal 
Collection Trust / © Her Majesty Queen Elizabeth II 2016) 
p. 205 fig. 1 Grotte Vaticane, cappella della Madonna della 
Bocciata, ‘Madonna della Bocciata’ dal portico dell’antica 
basilica di San Pietro (per gentile concessione della Fabbrica 
di San Pietro in Vaticano)
p. 207 fig. 1 Santa Balbina, prima cappella della parete destra, 
Madonna, santi e donatori (G. Bordi)
p. 209 fig. 1 San Giovanni in Laterano, primo pilastro tra navata 
centrale e navata laterale nord, frammento con Bonifacio VIII 
benedicente dalla perduta Loggia delle Benedizioni in Laterano 
(AFMV, G. Vasari); fig. 2 BAM, F 227 inf., ff. 8v-9r, disegno 
acquerellato della perduta decorazione della Loggia delle 
Benedizioni in Laterano (© Veneranda Biblioteca Ambrosiana 
– Milano/De Agostini Picture Library)
p. 212 fig. 1 Santa Maria in Cosmedin, ciborio dell’altare 
maggiore, mosaico con l’Annunciazione (D. Ventura-C/A)
p. 213 fig. 1 Santa Sabina all’Aventino, navata centrale, lastra 
tombale di Munio de Zamora (Archivio C/A)
p. 215 fig. 1 Santa Maria in Aracoeli, transetto sinistro, 
decorazione del monumento funebre del cardinale Matteo 
d’Acquasparta (D. Ventura-C/A); fig. 2 Vergine con il Bambino 
(D. Ventura-C/A)
p. 216 fig. 3 Santa Maria in Aracoeli, transetto sinistro, 
decorazione del monumento funebre del cardinale Matteo 
d’Acquasparta, San Francesco (D. Ventura-C/A); fig. 4 San 
Matteo Evangelista (D. Ventura-C/A); fig. 5 clipeo con Cristo 
benedicente (D. Ventura-C/A)
p. 217 fig. 1 Santa Maria in Aracoeli, cappella di Santa Rosa, 
mosaico con la Vergine in trono con il Bambino tra santi 
Francesco e Giovanni Battista e senatore (D. Ventura-C/A); fig. 
2 Vergine con il Bambino (D. Ventura-C/A); fig. 3 San Giovanni 
Battista (D. Ventura-C/A)
pp. 218-219 figg. 1-2 San Marco al Campidoglio, ufficio del 
parroco, frammento di affresco con Crocifisso (D. Ventura-C/A)
p. 220 fig. 1 Città del Vaticano, Camposanto Teutonico, tavola 
con il Volto del Cristo (Archivio Carlo Giantomassi-Donatella 
Zari, C. Guidotti)
p. 222 fig. 1 Collezione privata, tavola con la Vergine con il 
Bambino, cosiddetta ‘Madonna Altieri’ (per gentile concessione 
del proprietario)
p. 223 fig. 2 Collezione privata, cosiddetta ‘Madonna Altieri’, 
iscrizione con frase di intercessione sul bordo dell’abito della 
Vergine (S. Romano, per gentile concessione del proprietario); 
fig. 3 lettere non decifrabili nel bordo a sinistra del volto della 
Vergine (S. Romano, per gentile concessione del proprietario)
p. 225 fig. 4 Collezione privata, cosiddetta ‘Madonna Altieri’, 
iscrizione con Salutatio angelica lungo il bordo dalla tavola (S. 
Romano, per gentile concessione del proprietario)
p. 226 fig. 1 Roma, Museo Nazionale del Palazzo di Venezia (inv. 
7137), tavola con il Salvatore (Foto Polo Museale del Lazio, 
Archivio Fotografico)
p. 228 figg. 1-2 San Benedetto in Piscinula, navata destra, San 
Benedetto (D. Ventura-C/A)
p. 229 fig. 1 San Saba, navata destra, Dormitio Virginis (D. 
Ventura-C/A)
p. 230 fig. 1 Sant’Agnese in Agone, edicola al centro del prospetto 
esterno su via dell’Anima, Madonna in trono con il Bambino 
(G. Alfano-C/A)
p. 233 fig. 1 Santa Maria in Aquiro, abside, Vergine, il Bambino 
e santo Stefano probabilmente da Santo Stefano del Trullo 
(PantoneRestauri)
p. 234 fig. 1 Collocazione ignota, Madonna col Bambino tra 
san Pietro e un santo vescovo da Santa Maria in Cappella (da 
Romano 1992, 79)
p. 235 fig. 2 Collocazione ignota, Madonna col Bambino tra san 
Pietro e un santo vescovo da Santa Maria in Cappella, Vergine 
(da Romano 1992, 80); fig. 3 San Pietro (da Romano 1992, 82)
p. 236 fig. 1 Città del Vaticano, San Pellegrino in Naumachia, 
decorazione dell’abside e dell’arco absidale (AFMV)
p. 237 fig. 2 Città del Vaticano, San Pellegrino in Naumachia, 
arco absidale, clipeo con San Giovanni Evangelista (AFMV); 
fig. 3 parte sinistra dell’abside, santo con pallio e santo 
diacono (AFMV); fig. 4 WRL 9025, disegno acquarellato della 
decorazione dell’abside e dell’arco absidale di San Pellegrino 
in Naumachia (da Osborne-Claridge 1996, 275)
p. 241 fig. 1 San Gregorio Nazianzeno, seconda arcata della 
parete destra, dipinto frammentario con la Vergine e un Angelo 
(D. Sgherri-C/A)
p. 242 fig. 1 Sant’Agnese fuori le mura, convento, sottotetto, 
timpano con la Maiestas Domini (D. Ventura-C/A)
p. 243 fig. 2 Sant’Agnese fuori le mura, convento, sottotetto, 
timpano con la Maiestas Domini, mandorla con Cristo in trono 
(D. Ventura-C/A); figg. 3-4 Angeli (D. Ventura-C/A)
p. 245 fig. 1 Grimaldi (1605-1619), BAV, ACSP, A. 64 ter, f. 13, 
decorazione della navata centrale dell’antica basilica di San 
Pietro (da Grimaldi 1619 [1972], 142)
p. 246 fig. 1 Grotte Vaticane, cappella delle Partorienti, 
medaglione musivo con Angelo dalla Navicella del portico 
dell’antica basilica di San Pietro (per gentile concessione della 
Fabbrica di San Pietro in Vaticano, D. Ventura); fig. 2 Boville 
Ernica, San Pietro Ispano, cappella Simoncelli, medaglione 
musivo con Angelo dalla Navicella del portico dell’antica 
basilica di San Pietro (D. Ventura-C/A); fig. 3 calco del 
medaglione musivo con Angelo di Boville Ernica (Stevenson 
1888, tav. V.3); fig. 4 Bologna, Fondazione Zeri (13312), 
aristotipo del 1880-1920 del medaglione musivo con Angelo 
di Boville Ernica
p. 248 fig. 5 Strasburgo, Saint-Pierre-le-Jeune, dipinto murale 
(1320-1323 ca.) (Archivio C/A); fig. 6 Treviso, Musei Civici, 
ambito di Tommaso da Modena, affresco proveniente dalla 
chiesa di Santa Margherita (1348 ca.) (Archivio C/A); fig. 7 
Parigi, Musée Marmottan Monet, coll. Wildenstein, miniatore 
teramano, miniatura ritagliata (metà del XIV secolo) (Archivio 
C/A); fig. 8 Firenze, Santa Maria Novella, Andrea Orcagna, 
predella della Pala Strozzi (1357) (Archivio C/A)
p. 249 f. 9 Firenze, Cappellone degli Spagnoli, Andrea Bonaiuti, 
affresco (1366-1368) (Archivio C/A)
p. 250 fig. 10 Berlino, Gemäldegalerie (inv.1140 a), Lorenzo 
Veneziano, scomparto di predella (1370 ca.) (Archivio C/A); 
figg. 11-12 Pistoia, Chiesa del Tau, Nicolò di Tommaso, Pesca 
Miracolosa (Chiamata di Pietro) e Navicella, affreschi (1372 ca.) 
(Archivio C/A) 
p. 251 fig. 13 Pisa, Camposanto, Antonio Veneziano, Miracoli 
post-mortem di san Ranieri, affresco (1384-1386), parte destra 
(Archivio C/A)
p. 252 fig. 14 Firenze, battistero, porta nord, Lorenzo Ghiberti, 
formella bronzea con dorature (1404-1424) (Archivio C/A); fig. 
15 New York, The Metropolitan Museum of Art, Hewitt Fund 
(19.76.2), Parri Spinelli, disegno (1410-1430 ca.) (Archivio 
C/A); fig. 16 Cleveland, The Cleveland Museum of Art, J. H. 
Wade Fund (inv. 61.38), Parri Spinelli, disegno (1420-1430 
ca.) (Archivio C/A)
p. 253 fig. 17 Firenze, coll. Matteini, tavola settecentesca (?), 
forse copia di Firenze, Santa Maria del Carmine, cappella 
Brancacci, Masolino da Panicale, Vocazione di Pietro e Andrea, 
affresco perduto (1424) (Archivio C/A); fig. 18 Bayonne, Musée 
Bonnat (inv. 661), Parri Spinelli, disegno (secondo quarto del 
XV secolo) (Archivio C/A); fig. 19 Chantilly, Musée Condé 
(DE 2), Parri Spinelli (attr.), disegno (1440 ca.) (Archivio C/A)
p. 254 fig. 20 Pisanello (attr.), disegno (post 1431-1432), BAM, 
F 214 inf. 10, f. 12r (Archivio C/A)
p. 255 fig. 21 Foligno, Santa Maria in Campis, cappella di Cola 
delle Casse, affresco (1455-1460 ca.) (Archivio C/A)
p. 256 fig. 22 Avignone, Musée du Petit Palais, Antoniazzo 
Romano, dipinto su tavola trasportato su tela proveniente 
dal convento femminile della Casa Santa presso il Sancta 
Sanctorum Roma (1485 ca.) (Archivio C/A); fig. 23 Nicolas 
Béatrizet, incisione (1559) (Archivio C/A); fig. 24 Mario 
Labbacco, incisione (1567) (Archivio C/A)
p. 257 fig. 25 Città del Vaticano, Biblioteca Sistina, Salone, Cesare 
Nebbia e bottega, Piazza San Pietro durante l’innalzamento 
dell’obelisco, affresco (1589-1590) (Archivio C/A); fig. 26 
Ciacconio (1590 ca.), BAV, Vat. lat. 5407, f. 58r, disegno 
acquarellato con la figura di Jacopo Stefaneschi (Archivio C/A)
p. 258 fig. 27 Grotte Vaticane, cappella della Madonna delle 
Partorienti, Giovanni Battista Ricci da Novara, affresco (dopo 
l’estate 1618) (Archivio C/A); fig. 28 Grimaldi (1619), BAV, 
Barb. lat. 2733, ff. 146v-147r, disegno acquarellato (Grimaldi 
1619 [1972], fig. 75)
p. 261 fig. 29 Grimaldi (1619), BAV, Barb. lat. 4410, f. 29, disegno 
acquarellato (Archivio C/A)
p. 262 fig. 30 Città del Vaticano, Reverenda Fabbrica di San 
Pietro, Francesco Beretta, copia della Navicella suddivisa in 
quattro tele su disegno di Cosimo Bartoli (1628) (per gentile 
concessione della Fabbrica di San Pietro in Vaticano)
p. 263 fig. 31 San Pietro, atrio, Orazio Manenti, mosaico (1673-
1675) (per gentile concessione della Fabbrica di San Pietro 
in Vaticano)
p. 264 fig. 1 San Sisto Vecchio, abside medievale, intercapedine 
sinistra, Angeli della Natività (D. Ventura-C/A)
p. 265 fig. 2 San Sisto Vecchio, navata medievale, intercapedine 
sinistra, Pentecoste (D. Ventura-C/A)
p. 266 fig. 3 San Sisto Vecchio, navata medievale, intercapedine 
sinistra, Sant’Andrea della Pentecoste (D. Ventura-C/A); fig. 4 
Genti radunate fuori dal cenacolo della Pentecoste (D. Ventura-
C/A)
p. 267 fig. 5 San Sisto Vecchio, navata medievale, intercapedine 
destra, Sacerdote della Presentazione di Maria al tempio 
(Archivio C/A); fig. 6 Presentazione di Maria al tempio (D. 
Ventura-C/A); fig. 7 perduta raffigurazione di Fanciulle della 
Presentazione di Maria al tempio (Archivio C/A)
p. 268 fig. 8 San Sisto Vecchio, navata medievale, intercapedine 
destra, Adorazione dei Magi e Presentazione di Gesù al tempio 
(D. Ventura-C/A); fig. 9 Vergine della Adorazione dei Magi (D. 
Ventura-C/A); fig. 10 intercapedine sinistra, clipeo con Profeta 
(D. Ventura-C/A)
p. 270 fig. 1 San Benedetto in Piscinula, navata sinistra, Battesimo 
di Cristo (D. Ventura-C/A)
p. 271 fig. 2 San Benedetto in Piscinula, navata sinistra, San 
Giovanni Evangelista e San Giovanni Battista (D. Ventura-C/A)
p. 273 fig. 1 Santa Maria in Campo Marzio, già cappella della 
Vergine, ambiente attualmente in uso alla Camera dei Deputati, 
Crocifissione (G. Alfano-C/A)
p. 274 fig. 1 Porta San Paolo, locale semicircolare al piano alto 
della torre orientale, Vergine con il Bambino e Santi (D. Ventura-
C/A)
p. 276 fig. 1 Museo della Basilica di Santa Croce in Gerusalemme, 
pannelli staccati dall’oratorio di Santa Margherita (D. Ventura-
C/A); fig. 2 Oratorio di Santa Margherita, lunetta sopra 
l’ingresso, Vergine col Bambino e due angeli prima dello stacco 
(Romano 1992, 289); fig. 3 Museo della Basilica di Santa 
Croce in Gerusalemme, Vergine con il Bambino in trono e due 
angeli tra due sante, Santa Margherita in prigione e San Nicola 
staccati dall’oratorio di Santa Margherita (D. Ventura-C/A); 
fig. 4 pannelli staccati dall’oratorio di Santa Margherita (D. 
Ventura-C/A)
p. 277 fig. 1 Sant’Agnese fuori le mura, convento, timpano con 
la Crocifissione e altre due scene (D. Ventura-C/A)
p. 278 fig. 2 Sant’Agnese fuori le mura, convento, timpano con 
la Crocifissione (D. Ventura-C/A)
p. 279 fig. 3 Sant’Agnese fuori le mura, convento, timpano, Ultima 
cena (D. Ventura-C/A); fig. 4 timpano, Lavanda dei piedi (?) e 
scena non identificata sulla parete destra  (D. Ventura-C/A); 
fig. 5  scena non identificata sulla parete destra  (D. Ventura-
C/A); fig. 6 timpano, Crocifissione, Angelo (D. Ventura-C/A); 
fig. 7 timpano, Crocifissione, Buon ladrone (D. Ventura-C/A)
p. 280 fig. 1 San Paolo alla Regola, terzo altare a sinistra, Virgo 
lactans (D. Ventura-C/A)
p. 282 fig. 1 Pinacoteca Vaticana, Polittico Stefaneschi, recto 
(AFMV, P. Zigrossi)
p. 283 fig. 2 Pinacoteca Vaticana, Polittico Stefaneschi, verso 
(AFMV, P. Zigrossi)
p. 287 fig. 1 Collezione privata, frammento di affresco con due 
teste di santi o apostoli dall’abside (?) di San Pietro in Vaticano 
(per gentile concessione dei proprietari)
p. 290 fig. 1 Santa Maria in Aracoeli, cappella dei Santi Diego e 
Lorenzo, decorazione della volta (D. Ventura-C/A); fig. 2 parete 
destra, Elemosina e cattura di san Lorenzo (D. Ventura-C/A)
p. 291 fig. 1 San Nicola de Portiis, decorazione della navata 
sinistra (gentile concessione A. Negro); fig. 2 navata sinistra, 
prima campata, sottarco di comunicazione con la navata 
destra, Vergine Odigitria con il Bambino e una colomba (gentile 
concessione A. Negro)
p. 292 fig. 3 San Nicola de Portiis, navata sinistra, prima campata, 
sottarco di comunicazione con la navata destra, San Michele 
Arcangelo (gentile concessione A. Negro); fig. 4 terza campata, 
volta, Simboli degli evangelisti (gentile concessione A. Negro)
p. 293 fig. 5 San Nicola de Portiis, navata sinistra, terza 
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campata, parete sopra l’arco di comunicazione con la navata 
destra, Annunciazione (gentile concessione A. Negro); fig. 6 
prima campata, sottarco di comunicazione con l’ambiente di 
accesso, San Cristoforo (gentile concessione A. Negro); fig. 7 
Crocifissione (gentile concessione A. Negro); fig. 8 Agnus Dei 
(gentile concessione A. Negro); fig. 9 prima campata, parete sul 
vano di accesso, Annunciazione (gentile concessione A. Negro)
p. 294 fig. 1 San Benedetto in Piscinula, portico, Madonna con 
Bambino tra i santi Pietro e Paolo (D. Ventura-C/A)
p. 295 fig. 1 Palazzo Senatorio, già loggia, ambiente attualmente 
in uso come sala stampa, Busto di dama velata che regge una 
brocca con monete (Gallia?) (D. Ventura-C/A); fig. 2 stemma, 
figura stante di santo (?) e figura in trono (D. Ventura-C/A)
p. 296 fig. 3 Palazzo Senatorio, già loggia, ambiente attualmente 
in uso come sala stampa, Annunciazione tra i santi Pietro e 
Paolo (D. Ventura-C/A); fig. 4 colonna con scudo araldico (D. 
Ventura-C/A)
p. 297 fig. 5 Palazzo Senatorio, già loggia, ambiente attualmente 
in uso come sala stampa, Redentore benedicente in trono tra 
Pietro e Paolo (D. Ventura-C/A)
p. 298 fig. 1 Santa Maria delle Palme, altare maggiore, frammento 
con la Madonna con Bambino (Archivio C/A); fig. 2 Ugonio 
(1594), BCAF, cl. I, 161, f. 962, disegno della perduta 
decorazione pittorica di Santa Maria delle Palme (BCAF)
p. 300 fig. 1-2 San Saba, emiciclo absidale, Crocifissione con 
donatore inginocchiato (D. Ventura-C/A)
p. 301 fig. 1 San Benedetto in Piscinula, lato sinistro del 
presbiterio, Sant’Elena (?) (D. Ventura-C/A)
p. 302 fig. 1 Chiesa del Gesù, cappella della Madonna della 
Strada, Madonna della Strada (D. Ventura-C/A)
p. 304 fig. 1 Pinacoteca Vaticana, depositi (inv. 517), Miracolo del 
vaglio dalla decorazione di Sant’Agnese fuori le mura (AFMV); 
fig. 2 (inv. 477) Prete inviato da Dio a visitare Benedetto 
(AFMV); fig. 3 (inv. 518) San Benedetto che ordina a Mauro di 
salvare Placido (AFMV)
p. 305 fig. 4 Pinacoteca Vaticana, depositi (inv. 474), Miracolo 
del monaco ucciso dal crollo di un muro dalla decorazione di 
Sant’Agnese fuori le mura (AFMV); fig. 5 (inv. 469) Il monaco e 
il dragone (AFMV); fig. 6 (479) Miracolo del figlio del contadino 
resuscitato da San Benedetto (AFMV); fig. 7 (inv. 471) Morte 
di san Benedetto (AFMV); fig. 8 (inv. 465) episodio non 
identificato (AFMV)
p. 307 figg. 9-11 Pinacoteca Vaticana, depositi (inv. 466, 473, 
475), episodi non identificati dalla decorazione di Sant’Agnese 
fuori le mura (AFMV)
p. 308 fig. 1 San Francesco a Ripa, cella di san Francesco, tavola 
con San Ludovico da Tolosa (D. Ventura-C/A); fig. 2 tavola con 
Sant’Antonio da Padova (D. Ventura-C/A)
p. 310 fig. 1 Edinburgh, National Gallery of Scotland (D1057), 
disegno a sanguigna del mosaico della facciata di San Paolo 
fuori le mura della seconda metà del XVII secolo (© Scottish 
National Gallery); fig. 2 BIASA, fondo Lanciani, Roma XI.47.I, 
n. 18, disegno acquarellato della facciata di San Paolo fuori le 
mura del 1825 ca. (Archivio C/A)
p. 311 fig. 3 San Paolo fuori le mura, decorazione dell’arco 
absidale con parti di mosaico recuperate dalla decorazione 
della facciata medievale (AFMV, G. Vasari)
p. 312 fig. 4 San Paolo fuori le mura, decorazione del prospetto 
posteriore dell’arco trionfale con parti di mosaico recuperate 
dalla decorazione della facciata medievale (AFMV)
p. 314 fig. 5 San Paolo fuori le mura, decorazione del prospetto 
posteriore dell’arco trionfale con parti di mosaico recuperate 
dalla decorazione della facciata medievale, clipeo con busto di 
Cristo retto da due angeli (AFMV); fig. 6 San Paolo (AFMV); 
fig. 7 San Pietro (AFMV)
p. 316 fig. 1 San Silvestro in Capite, vano con scala che collega 
la chiesa agli ambienti monastici, Flagellazione dall’ex 
monastero delle clarisse (Foto Polo Museale del Lazio, Archivio 
Fotografico)
p. 318 fig. 1 Roma, Museo di Roma, depositi (inv. MR 18265), 
Trinità probabilmente da San Salvatore delle Tre immagini 
(Roma, Museo di Roma, Archivio Iconografico)
p. 320 fig. 1 Museo della Basilica di Santa Croce in Gerusalemme, 
Crocifissione dalla cappella del Crocifisso nel portico della 
basilica (D. Ventura-C/A)
p. 321 fig. 1 Santa Passera, cilindro absidale, Cristo in trono tra i 
santi Ciro e Giovanni Evangelista  (D. Ventura-C/A)
p. 322 fig. 1 Santi Quattro Coronati, decorazione della navata 
destra (D. Ventura-C/A)
p. 323 fig. 2 Santi Quattro Coronati, controfacciata, Santo in 
trono tra santa Caterina d’Alessandria e un’altra santa (D. 
Ventura-C/A)
p. 324 fig. 3 Santi Quattro Coronati, navata destra, pannello 
dedicatorio (D. Ventura-C/A)
p. 326 fig. 1 Pinacoteca Vaticana, depositi (inv. 485), pannello 
con tre santi e due sante dalla decorazione di Sant’Agnese fuori 
le mura (AFMV); fig. 2 (inv. 486) pannello con santo vescovo 
e un altro santo sotto arcate (AFMV)
p. 327 fig. 1 New York, Metropolitan Museum, Harriet H. Jonas 
Bequest (inv. 1974.217), reliquiario con Cristo in trono e nove 
santi da San Sebastiano fuori le mura (New York, Metropolitan 
Museum)
p. 328 fig. 1 Abbazia delle Tre Fontane, chiostro, Santa Margherita 
d’Antiochia e santo anacoreta (D. Ventura-C/A)
p. 329 fig. 1 Angelicum, sala del Capitolo, Trittico di Santa Aurea 
dal monastero di Santa Aurea in via Giulia (D. Ventura-C/A); 
fig. 2 Trittico di Santa Aurea, Miracolo del fanciullo resuscitato 
(D. Ventura-C/A)
p. 331 fig. 1 Santa Maria Nova, nicchia a sinistra dell’abside, 
Crocifissione (D. Ventura-C/A)
p. 332 fig. 1 Gaspare Morone (1672), BAV, Barb. lat. 4423, f. 
5, disegno acquarellato del perduto dipinto nella Confessio di 
San Giovanni in Laterano (© Biblioteca Apostolica Vaticana)
p. 333 fig. 1 Città del Vaticano, Museo del Tesoro di San 
Pietro, tempera trasportata su rame con i Santi Pietro e Paolo 
probabilmente da San Pietro (per gentile concessione della 
Fabbrica di San Pietro in Vaticano)
p. 335 fig. 1 Domenico Tasselli da Lugo (1605-1619), BAV, ACSP, 
A. 64 ter, f. 29r, disegno acquarellato della perduta decorazione 
dell’altare di San Venceslao in San Pietro in Vaticano (© 2016 
Biblioteca Apostolica Vaticana)
p. 337 fig. 1 Simone Lagi-Marco Tullio Montagna (1635 ca.), BAV, 
Barb. lat. 4408, f. XLIXr, disegno acquarellato della perduta 
decorazione di San Giacomo al Colosseo, controfacciata, 
Miracolo di san Giacomo che accompagna un cavaliere alla chiesa 
del Monte Gozzo per seppellire il compagno morto (© Biblioteca 
Apostolica Vaticana); fig. 2 f. XLIVr, Miracolo del mercante 
imprigionato in una torre, che si inclina per volontà del santo e 
lo libera (© Biblioteca Apostolica Vaticana)
p. 338 fig. 3 Simone Lagi-Marco Tullio Montagna (1635 ca.), BAV, 
Barb. lat. 4408, f. XLVr, disegno acquarellato della perduta 
decorazione di San Giacomo al Colosseo, controfacciata, 
Venerazione dell’icona del Salvatore del Sancta Sanctorum (© 
Biblioteca Apostolica Vaticana)
p. 339 fig. 4 Simone Lagi-Marco Tullio Montagna (1635 ca.), 
BAV, Barb. lat. 4408, f. Lr, disegno acquarellato della perduta 
decorazione di San Giacomo al Colosseo, controfacciata, Morte 
della Vergine (© Biblioteca Apostolica Vaticana); fig. 5 f. XXXr, 
Incoronazione della Vergine (© Biblioteca Apostolica Vaticana)
p. 340 fig. 6 Séroux d’Agincourt (1792), BAV, Vat. lat. 9848, 
f. 14v, disegno della perduta decorazione di San Giacomo al 
Colosseo, parete sinistra (© Biblioteca Apostolica Vaticana); 
fig. 7 f. 15r, parete destra (© 2017 Biblioteca Apostolica 
Vaticana); fig. 8 f. 16r, varie raffigurazioni (© 2017 Biblioteca 
Apostolica Vaticana)
p. 341 fig. 9 Simone Lagi-Marco Tullio Montagna (1635 ca.), BAV, 
Barb. lat. 4408, f. XLIIIr, disegno acquarellato della perduta 
decorazione di San Giacomo al Colosseo, parete sinistra, scena 
non identificata (© Biblioteca Apostolica Vaticana); fig. 10 
Séroux d’Agincourt (1792), BAV, Vat. lat. 9848, f. 17v, disegno 
della perduta decorazione di San Giacomo al Colosseo, parete 
sinistra (© 2017 Biblioteca Apostolica Vaticana); fig. 11 Simone 
Lagi-Marco Tullio Montagna (1635 ca.), BAV, Barb. lat. 4408, 
f. XXXIIr, disegno acquarellato della perduta decorazione di 
San Giacomo al Colosseo, parete sinistra, Natività di Maria (© 
Biblioteca Apostolica Vaticana); fig. 12 f. XXIVr, Presentazione 
di Maria al Tempio (© Biblioteca Apostolica Vaticana); fig. 
13 f. XXVIr, Sposalizio della Vergine (© Biblioteca Apostolica 
Vaticana)
p. 343 fig. 14 Simone Lagi-Marco Tullio Montagna (1635 ca.), 
BAV, Barb. lat. 4408, f. XXIr, disegno acquarellato della perduta 
decorazione di San Giacomo al Colosseo, parete sinistra, figure 
di santi (© Biblioteca Apostolica Vaticana); fig. 15 f. XLIIr, 
parete destra, Santi Cosma e Damiano e due donatori (© 
Biblioteca Apostolica Vaticana)
p. 344 figg. 1-2 WRL 9201-9202, disegno acquerellato delle 
perdute immagini di Urbano V a San Salvatore della Corte 
(Royal Collection Trust / © Her Majesty Queen Elizabeth II 
2016)
p. 346 fig. 1 Santa Maria in Trastevere, portico, Annunciazione 
con san Venceslao (D. Ventura-C/A); fig. 2 WRL 8943, disegno 
acquerellato dell’Annunciazione nel portico di Santa Maria in 
Trastevere (Royal Collection Trust / © Her Majesty Queen 
Elizabeth II 2016)
p. 347 fig. 1 San Sisto Vecchio, navata medievale, intercapedine 
sinistra, Storie di santa Caterina da Siena e Sant’Eustachio e i 
suoi figli (D. Ventura-C/A)
p. 348 fig. 2 San Sisto Vecchio, navata medievale, intercapedine 
sinistra, Santa Caterina da Siena dona la veste a Cristo in figura 
di mendicante (D. Ventura-C/A)
p. 349 fig. 3 San Sisto Vecchio, navata medievale, intercapedine 
destra, San Pietro Martire, San Domenico, San Giovanni Battista 
e San Paolo (D. Ventura-C/A); fig. 4 San Paolo (D. Ventura-
C/A)
p. 350 fig. 1 Pinacoteca Vaticana, depositi (inv. 42325.17), fregio 
decorativo dal Cubicolo di Niccolò V nel palazzo Apostolico 
Vaticano (AFMV)
p. 352 fig. 1 San Biagio de Mercato, arcosolio, Imago pietatis, 
Agnus Dei e i simboli degli evangelisti (G. Alfano-C/A)
p. 353 figg. 1-4 Santa Maria Nova, chiostro, frammenti di ciclo 
con Scene di vita monastica (G. Alfano-C/A)
p. 354 fig. 1 Abbazia delle Tre Fontane, decorazione del portico 
dell’Ala dei monaci (D. Ventura-C/A)
p. 355 fig. 2 Abbazia delle Tre Fontane, decorazione del portico 
dell’Ala dei monaci, iscrizione (D. Ventura-C/A)
 p. 356 fig. 3 Séroux d’Agincourt (1841), disegni della decorazione 
del portico dell’Ala dei monaci dell’abbazia delle Tre Fontane 
(Séroux d’Agincourt 1841, VI, tav. XCVII.4-7)
p. 357 fig. 1 Santa Maria in Via, prima cappella a destra, Madonna 
del Pozzo (Foto Polo Museale del Lazio, Archivio Fotografico)
p. 358 fig. 1 Santa Maria in Trastevere, portico, Annunciazione 
(D. Ventura-C/A)
p. 359 fig. 1 Madonna dei Monti, altare maggiore, Vergine in 
trono e santi (D. Ventura-C/A)
p. 360 fig. 1 Lapidarium del Pantheon, Benedizione della Vergine 
dalla seconda cappella a sinistra del Pantheon (G. Alfano-C/A)
p. 362 fig. 1 Santa Maria in Trastevere, sagrestia, decorazione dal 
tabernacolo Brancaccio (D. Ventura-C/A)
p. 363 fig. 2 Santa Maria in Trastevere, sagrestia, decorazione 
dal tabernacolo Brancaccio, Madonna con il Bambino (D. 
Ventura-C/A)
p. 364 fig. 3 Santa Maria in Trastevere, sagrestia, decorazione dal 
tabernacolo Brancaccio, Rinaldo Brancaccio (D. Ventura-C/A)
p. 365 fig. 4 Santa Maria in Trastevere, deposito, decorazione dal 
tabernacolo Brancaccio, sinopia della figura di San Giovanni 
Battista (ICCD)
p. 366 fig. 1 San Benedetto in Piscinula, cappella della Vergine, 
Madonna col Bambino (D. Ventura-C/A)
p. 367 fig. 1 Battistero lateranense, cappella di San Venanzio, 
altare maggiore, Madonna col Bambino (D. Ventura-C/A)
p. 369 fig. 1 San Benedetto in Piscinula, abside, tavola con San 
Benedetto (D. Ventura-C/A)
p. 370 fig. 1 San Benedetto in Piscinula, lato destro del presbiterio, 
Sant’Anna Metterza (D. Ventura-C/A)
p. 371 fig. 1 Ospedale dell’Angelo al Laterano, seconda campata, 
muro orientale, Madonna in trono col Bambino e due santi (D. 
Ventura-C/A)
p. 373 fig. 1 Sant’Agnese fuori le mura, convento, primo piano, 
decorazione dell’antico dormitorio delle monache (D. Ventura-
C/A)
p. 374 fig. 2 Sant’Agnese fuori le mura, convento, primo piano, 
decorazione dell’antico dormitorio delle monache, Adorazione 
dei Magi (D. Ventura-C/A); fig. 3 San Leonardo (D. Ventura-
C/A)
p. 375 fig. 1 Collocazione ignota, trittico con la Crocifissione 
tra un santo diacono e san Giuliano dal monastero di Tor de’ 
Specchi (Archivio C/A)
p. 376 fig. 1 Madonna del Buonconsiglio, perduta decorazione di 
un ambiente a sinistra della chiesa, Salvatore in trono tra i santi 
Giovanni Battista e Lorenzo (Romano 1992, 396)
p. 377 fig. 2 Madonna del Buonconsiglio, perduta decorazione 
di un ambiente a sinistra della chiesa, Madonna in trono con 
il Bambino (Romano 1992, 396); fig. 3 Sant’Anna Metterza 
(Romano 1992, 396)
p. 378 fig. 1 Santa Maria della Pace, cappella maggiore, Madonna 
allattante da Sant’Andrea de Aquarenariis (D. Ventura-C/A)
p. 380 fig. 1 Casina del Bessarione, salone del primo piano, Santa 
Margherita d’Antiochia, santa Caterina d’Alessandria e santo in 
trono con donatore (W. Angelelli)
p. 381 fig. 1 San Nicola de’ Calcarario, emiciclo dell’abside 
maggiore, figure di santi (G. Alfano-C/A)
p. 383 fig. 1 San Clemente, sottotetto della navata centrale, 
timpano dell’arco absidale, Angeli (S. Romano-C/A); fig. 2 
fascia decorativa a rosoncini (S. Romano-C/A)
p. 384 fig. 1 San Clemente, sagrestia, frammento con la Vergine 
con il Bambino da un’Adorazione dei Magi (D. Ventura-C/A)
p. 385 fig. 1 WRL 10346, disegno della perduta decorazione della 
navata destra di San Clemente (Royal Collection Trust / © Her 
Majesty Queen Elizabeth II 2016)
p. 387 fig. 1 Roma, Museo di Roma, Archivio Iconografico 
(MR 13168), Lucilio Eforo Cartocci, acquerello dello stemma 
cardinalizio al centro della ghiera dell’arco del Portico 
d’Ottavia; fig. 2 Portico d’Ottavia, stemma cardinalizio a 
sinistra della ghiera dell’arco (G. Alfano-C/A)
p. 388 fig. 3 Roma, Museo di Roma, Archivio Iconografico 
(MR 13165), Lucilio Eforo Cartocci, acquerello dello stemma 
cardinalizio a sinistra della ghiera dell’arco del Portico d’Ottavia
p. 389 fig. 1 Roma, Museo Nazionale del Palazzo di Venezia (inv. 
10047), tavola con la Madonna col Bambino (Foto Polo Museale 
del Lazio, Archivio Fotografico)
p. 390 fig. 1 Madonna del Divino Amore (già Santi Biagio e 
Cecilia dei Materassai), sagrestia, Sposalizio dei Santi Cecilia e 
Valeriano tra i santi Urbano e Tiburzio (G. Alfano-C/A)
p. 392 fig. 1 Matelica, Museo Piersanti (inv. 1753), trittico 
con la Madonna col Bambino in trono con il cardinal Rinaldo 
Brancaccio, i santi Andrea, Michele Arcangelo, Giovanni Battista 
e Saba, l’Arcangelo Gabriele e l’Annunziata da San Saba 
(Matelica, Museo Piersanti)
p. 394 fig. 1 Velletri, Museo Diocesano, tavola con la Madonna col 
Bambino da Santi Cosma e Damiano (Archivio C/A)
p. 397 fig. 1 San Paolo fuori le mura, monastero, cappella dei 
Conversi, Crocifisso (AFMV)
p. 398 fig. 1 collaboratore di Francesco Borromini, Berlino, 
Kunstbibliothek, Nr. Hdz. 4467, disegno della navata di 
San Giovanni in Laterano (© bpk / Kunstbibliothek, SMB 
/ Dietmar Katz)
p. 399 fig. 2 San Giovanni in Laterano, sottotetto della navata 
centrale, fregio fogliaceo (AFMV)
p. 400 fig. 3 San Giovanni in Laterano, chiostro, testa di Profeta 
(?) (D. Ventura-C/A)
p. 402 fig. 4 Città del Vaticano, Musei Vaticani, Museo Sacro (inv. 
41011.2.1), Profeta dalla navata di San Giovanni in Laterano 
(AFMV)
p. 405 fig. 1 Simone Lagi (1635 ca.), BAV, Barb. lat. 4408, f. Xr, 
disegno acquarellato della perduta decorazione dell’Ospedale 
dell’Angelo, facciata, Banchetto dei figli di Giobbe (© Biblioteca 
Apostolica Vaticana); fig. 2 f. XIIr, Satana si presenta a Dio e 
ottiene il permesso di tentare Giobbe (© Biblioteca Apostolica 
Vaticana); fig. 3 f. XIIIr, Giobbe riceve la notizia che i suoi 
cammelli sono stati rubati dai Caldei e i servi uccisi (© Biblioteca 
Apostolica Vaticana); fig. 4 f. XIVr, Giobbe riceve la notizia che 
le sue pecore e i pastori sono stati uccisi dal fuoco (© Biblioteca 
Apostolica Vaticana)
p. 406 fig. 5 Simone Lagi (1635 ca.), BAV, Barb. lat. 4408, f. XVr, 
disegno acquarellato della perduta decorazione dell’Ospedale 
dell’Angelo, facciata, Giobbe riceve la notizia che tutta la sua 
prole è rimasta uccisa (© Biblioteca Apostolica Vaticana)
p. 407 fig. 6 Simone Lagi (1635 ca.), BAV, Barb. lat. 4408, f. XVIr, 
disegno acquarellato della perduta decorazione dell’Ospedale 
dell’Angelo, facciata, Giobbe si strappa le vesti ed è deriso 
dalla moglie (© Biblioteca Apostolica Vaticana); fig. 7 f. 
XVIIr, Giobbe siede nudo in terra confortato dai suoi tre amici 
Elifaz, Bildad e Zofar (© Biblioteca Apostolica Vaticana); fig. 
8 f. XVIIIr, Giobbe discute con Eliu (© Biblioteca Apostolica 
Vaticana)
p. 408 fig. 9 Simone Lagi (1635 ca.), BAV, Barb. lat. 4408, f. XIXr, 
disegno acquarellato della perduta decorazione dell’Ospedale 
dell’Angelo, facciata, Gratitudine di Giobbe (© Biblioteca 
Apostolica Vaticana)
p. 409 fig. 1 Sant’Agnese fuori le mura, seconda cappella a 
sinistra, Madonna lactans (D. Ventura-C/A)
p. 410 fig. 2 Sant’Agnese fuori le mura, convento, primo piano, 
decorazione dell’antico dormitorio delle monache, Madonna in 
trono col Bambino e sant’Ansano (D. Ventura-C/A)
p. 412 fig. 1 Santa Maria in Aracoeli, navata centrale, quarta 
colonna dall’ingresso, Madonna con Bambino in trono e donatore 
(D. Ventura-C/A); fig. 2 quinta colonna dall’ingresso, San Luca 
Evangelista (D. Ventura-C/A); fig. 3 sesta colonna dall’ingresso, 
Madonna con Bambino in trono e donatore (D. Ventura-C/A)
p. 413 fig. 1 San Giovanni in Laterano, sagrestia nuova, tavola 
con l’Annunciazione (Archivio C/A)
p. 414 fig. 1 Napoli, Museo di Capodimonte (inv. 33), recto 
del pannello centrale del Trittico della Neve da Santa Maria 
Maggiore, Assunzione (© Napoli, Museo di Capodimonte); 
fig. 2 (inv. 35), verso, Miracolo della Neve e Fondazione di Santa 
Maria Maggiore (© Napoli, Museo di Capodimonte)
p. 415 fig. 3 Londra, National Gallery (inv. 5962), recto del 
pannello laterale del Trittico della Neve da Santa Maria 
Maggiore, San Girolamo e san Giovanni Battista (© The 
National Gallery, London. Bought with a contribution from 
The ArtFund, 1950); fig. 4 (inv. 5963), verso, San Mattia e 
santo papa (© The National Gallery, London. Bought with a 
contribution from The ArtFund, 1950)
p. 416 fig. 5 Philadelphia, Johnson Collection (inv. 408), recto 
del pannello laterale del Trittico della Neve da Santa Maria 
Maggiore, Santi Pietro e Paolo (© Philadelphia Museum of Art, 
John G. Johnson Collection, 1917); fig. 6 (inv. 409), verso, San 
Giovanni Evangelista e san Martino di Tours (© Philadelphia 
Museum of Art, John G. Johnson Collection, 1917)
p. 418 fig. 1 San Clemente, cappella Branda Castiglione (D. 
Ventura-C/A)
p. 419 fig. 2 San Clemente, cappella Branda Castiglione, 
Crocifissione (D. Ventura-C/A); fig. 3 Storie di sant’Ambrogio 
(D. Ventura-C/A)
p. 420 fig. 4 San Clemente, cappella Branda Castiglione, Storie 
di santa Caterina d’Alessandria (D. Ventura-C/A)
p. 422 fig. 5 San Clemente, cappella Branda Castiglione, volta con 
Evangelisti e Dottori della Chiesa (D. Ventura-C/A)
p. 424 fig. 6 San Clemente, navata sinistra, sinopia della 
Crocifissione (D. Ventura-C/A); fig. 7 sinopia della Decapitazione 
di santa Caterina d’Alessandria (D. Ventura-C/A)
p. 425 fig. 1 Leonardo di Besozzo (?) (dopo 1433), Milano, 
Collezione Crespi Morbio, Cronaca Crespi, tempera su 
pergamena del perduto ciclo delle Sei età del mondo nel 
palazzo Orsini a Montegiordano, Quattro elementi (per gentile 
concessione del proprietario)
p. 427 fig. 2 Leonardo di Besozzo (?) (dopo 1433), Milano, 
Collezione Crespi Morbio, Cronaca Crespi, tempera su 
pergamena del perduto ciclo delle Sei età del mondo nel palazzo 
Orsini a Montegiordano, Seconda età del mondo (per gentile 
concessione del proprietario); fig. 3 Terza età del mondo (per 
gentile concessione del proprietario)
p. 428 fig. 4-5 Leonardo di Besozzo (?) (dopo 1433), Milano, 
Collezione Crespi Morbio, Cronaca Crespi, tempera su 
pergamena del perduto ciclo delle Sei età del mondo nel palazzo 
Orsini a Montegiordano, Quarta età del mondo (per gentile 
concessione del proprietario); fig. 6 Quinta età del mondo (per 
gentile concessione del proprietario)
p. 429 fig. 7 Leonardo di Besozzo (?) (dopo 1433), Milano, 
Collezione Crespi Morbio, Cronaca Crespi, tempera su 
pergamena del perduto ciclo delle Sei età del mondo nel palazzo 
Orsini a Montegiordano, Sesta età del mondo (per gentile 
concessione del proprietario)
p. 430 fig. 8 Leonardo di Besozzo (?) (dopo 1433), Milano, 
Collezione Crespi Morbio, Cronaca Crespi, tempera su 
pergamena del perduto ciclo delle Sei età del mondo nel palazzo 
Orsini a Montegiordano, Sesta età del mondo (per gentile 
concessione del proprietario)
p. 433 fig. 1 Santa Maria in Aracoeli, controfacciata e transetto 
sinistro, frammenti affrescati (G. Alfano-C/A); fig. 2 San 
Clemente, monastero, salone, stemmi Caetani (S. Romano); fig. 
3 San Giovanni Decollato, secondo altare a sinistra, Madonna 
lactans (Archivio C/A); fig. 4 San Nicola in Carcere, sagrestia, 
parete sud, volti maschili (G. Alfano-C/A); fig. 5 San Marcello al 
Corso, chiesa inferiore, transetto e abside, frammenti affrescati 
con aureole raggiate, fondi azzurri ed elementi decorativi (da 
Episcopo 2003); fig. 6 Pinacoteca Vaticana, depositi, Santo 
martire da Santa Bonosa in Trastevere (AFMV); fig. 7 San 
Gregorio al Celio, cappella Salviati, parete sinistra, Madonna 
col Bambino (Archivio C/A); fig. 8 San Benedetto in Piscinula, 
abside, Madonna col Bambino (D. Ventura-C/A); fig. 9 San 
Saba, alloggi conventuali, Madonna col Bambino tra una santa 
e san Giovanni Battista con donatore inginocchiato da un muro 
sopra la cosiddetta quarta navata della chiesa di san Saba (G. 
Bordi); fig. 10 Santa Maria in Aracoeli, alloggi conventuali, 
Madonna col Bambino (D. Ventura-C/A); fig. 11 Santa Maria 
dei Ferrari, abside, dipinto perduto con la Madonna in trono 
col Bambino tra due santi e donatori (?) (Roma, Museo di 
Roma, Archivio Iconografico); fig. 12 San Pietro in Vincoli, 
antisacrestia, Volto di Cristo (da Strinati 2003, 143)
p. 434 fig. 13 Santa Prassede, Madonna col Bambino (Archivio 
C/A); fig. 14 Santi Vincenzo e Anastasio a Trevi, Madonna 
col Bambino (D. Ventura-C/A); fig. 15 Madonna dei Monti, 
transetto destro, Crocifissione tra i due Giovanni (Archivio 
C/A); fig. 16 Palazzo della Sapienza, Angelo e San Giuliano da 
San Salvatore in Thermis (da San Salvatore in Thermis 2012); 
fig. 17 Edicola nelle Mura Aureliane, Madonna col Bambino 
(da Cambedda, in Cardilli 1990, 84); fig. 18 Ministero della 
Giustizia, ‘case di San Paolo alla Regola’, ‘Cappella di San 
Paolo’, San Giacomo (W. Angelelli); fig. 19 San Pietro in Carcere, 
decorazione pittorica del Carcer-Tullianum (Archivio C/A); fig. 
20 Santa Maria del Pianto, altare maggiore, Madonna lactans (da 
Serra 2012, 295); fig. 21 Muro di cinta dell’Ospedale britannico, 
Vergine (W. Angelelli); fig. 22 Ospedale del Salvatore, cappella, 
affreschi perduti con Crocifissione, Compianto e Resurrezione 
(da Rohault de Fleury 1877, II, pl. LXIV); fig. 23 Santi Cosma 
e Damiano, cappella del Crocifisso, Volto Santo di Lucca 
(Archivio C/A); fig. 24 San Silvestro in Capite, sopra la porta 
dell’Ufficio del parroco, Madonna (da Kane 2005, 58); fig. 25 
San Giacomo in Augusta, Madonna (da Edicole Sacre Romane 
1990, 122)
p. 435 fig. 26 Scala Santa, cappella del Sacramento, Madonna col 
Bambino (da Lauer 1911, 321); fig. 27 Santa Maria in Trastevere, 
parete destra, Madonna col Bambino (D. Ventura-C/A); fig. 28 
San Clemente, sacrestia, Madonna col Bambino (D. Ventura-
C/A); fig. 29 San Lorenzo in Damaso, chiesa inferiore, quattro 
pannelli con figure di santi (Archivio C/A); fig. 30 Roma, 
Museo di Roma (inv. MR 1705), Vergine in adorazione del 
Bambino con i santi Anna e Gioacchino (?) da Santa Caterina 
ad statuam (da Spina 2016, 81-82 cat. 29); fig. 31 San Giovanni 
in Laterano, cappellina a fianco della Sagrestia dei canonici, 
altare di Sant’Anna, Sant’Anna Metterza (V. Giesser-C/A); fig. 
32 Biblioteca Angelica, Madonna col Bambino dal convento 
Sant’Agostino in Campo Marzio (Archivio C/A); fig. 33 Santa 
Maria in Via, controfacciata a sinistra, Madonna col Bambino 
(W. Angelelli)

